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UN LIVRE DE LA BIBLIOTHEQUE NATIONALE 
AYANT APPARTENU A JACQUES CALLOT 


ET ORNE DE SES DESSINS 


ACQUES Callot a-t-il gravé les 42 pièces 
de la série dite des Miracles de 
l’Annonciation de Florence, pièces 
dont aucune n’est signée? La 
question se posait depuis long- 
temps. Il est curieux que Callot, 
descendant des rayons de la Biblio- 
theque Nationale où il se tenait 
depuis plus d’un siècle, silencieux 
et inconnu, soit venu y répondre 


lui-même par l’affirmative. 

Que sont ces Miracoli della Nunziata? Les Servites, ou Serviteurs 
de Marie, institués à Florence vers 1245, forment le cinquième Ordre 
mendiant : Ordre prospère, il occupe une grande place dans l'histoire 
religieuse, sociale, artistique de la ville. L'église de l’Annonciation 
était presque aussi célèbre que Notre-Dame de Lorette et l'image 
miraculeuse de Marie, à l'entrée de l'église à gauche, était entourée 
d’ex-voto et de présents les plus précieux. L'Ordre n’ambitionnait 
plus qu’une faveur: l'admission du fondateur ou quasi-fondateur, 
Filippo Benizzi, au nombre des saints. Dès 1598, Vinstance avait été 
introduite à Rome et Philippe Thomassin, de Troyes, le futur maître 
de Callot, avait été chargé de graver l’image du religieux, telle 
qu’André del Sarto l'avait peinte au cloître des Pères. Mais survint, 
en 1605, la lutte entre Venise et le Saint-Siège : un Servite vénitien, 
Fra Paolo Sarpi, par ses attaques contre Paul V Borghèse, mit tout 
en suspens. En 1613, le R. P. Angelo Lottini allait reprendre l'œuvre: 
il rédigerait un mémoire relatant quatre-vingts des principaux 
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miracles dus à l'intervention de la Madone florentine, de 1247 à 1612; 
chaque miracle ferait l’objet d’un chapitre. Le manuscrit terminé, 
il se proposait de Villustrer : le livre contiendrait un frontispice et 
une reproduction de l’image miraculeuse, chacun des chapitres de 
rang impair serait précédé d’une gravure explicative. Pour celte 
partie artistique de l’ouvrage, le Père s’adressait aux peintres toscans 
du moment : Matteo Rosselli, qui était engagé à la décoration du 
couvent, se chargea de la moitié du travail, soit vingt sujets; le 
R. P. Arsenio Mascagni, un Servile de la maison même, accepta six 
sujets; Jean Bilivert, fils d’un Flamand, et Fabrice Boschi, chacun 
un. Le vieux Bernardin Poccetti était mort en novembre 1612; 
Louis Cigoli, l'artiste favori, était 
décédé à Rome le 8 juin 1613 : deux 
excellentes collaborations perdues. 
Mais il restait à Rome Antoine Tem- 
pesta qui promit quatre croquis, puis 
Dominique Passignano et Antoine 
Circiniano de Pomérance, qui en 
offrirent un chacun. Huit des dessins 
n'ont pas de nom d'auteur. 


EX=LIBRIS © Q A ia A 
BES ns A qui allait être confiée la tâche 
SUR UN EXEMPLAIRE de graver toutes ces esquisses? Le 

Be a a À , 
aman: P. Lottini n’avait guère le choix. Il 


DELLA NUNZIATA DI FIRENZE » 
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n'y avait alors, à Florence, que 
quatre graveurs de quelque mérite : 
deux travaillant à l’eau-forte, Remigio Cantagallina, un homme du 
métier; Giulio Parigi, un amateur, tous deux architectes et trop 
absorbés par leurs chantiers pour qu’il leur fût loisible de prêter 
leur concours; deux travaillant au burin : Dominique Falcini, de 
Sienne, et Jacques Callot, de Nancy. En l’absence de lettres, de 
comptes, de documents contemporains indiquant sur qui se porta le 
choix du Père Servite, il était tout indiqué de recourir non aux 
gravures, hélas! car elles ne disent rien qui ne puisse être contesté, 
mais au livre même de Lottini, qui révélerait peut-être, dans la pré- 
face, le nom du graveur. C’est ainsi que fut demandé à la Bibliothèque 
Nationale le volume intitulé : Scelta d'alcuni Miracoli della Santis- 
sima Nunziata di Firenze, dédié à Christine de Lorraine, grande- 
duchesse douairière de Toscane, et publié chez Pietro Cecconcelli, 
à Florence, en 1619. 

En un instant, — les communications sont maintenant des plus 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 
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rapides à la Bibliothèque, — fut apporté un volume relié en parche- 
min à l'italienne, volume ayant assez souffert du temps, de l’humi- 
dité, d’une manipulation ancienne : il mesure 20 centimètres de 
hauteursur 14 de largeur, et contient 254 pages numérotées. Le fron- 
tispice et la Nunzia'a sont tirés sur une même feuille pliée en deux 
par le milieu, constituant les deux premières pages, preuve que cette 
dernière gravure entre bien dans le plan de l'auteur et a été faite 
pour l'ouvrage, ce qui a été contesté. Cette Annoncialion est tellement 
fine et délicate, qu'elle fait penser à Fra Angelico, dont le peintre, 
Rosselli, et le graveur se sont évidem- 
ment inspirés. Le fronlispice et les qua- 
rante miracles ne sont pas aussi bien 
traités. D'autre part, quatre des miracles, 
ceux dont Tempesta s'était chargé, dif- 
fèrent du reste par leurs dimensions, leur 
facture, l'inscription explicative de la 
marge inférieure. Dans tous les cas, le 
P. Lottini ne fait aucune mention des 
artistes dans sa lettre dédicatoire, toute 
au culte de la Sainte Vierge et de la mai- 
son de Médicis. 

La surprise en réserve se trouvait sur 


les feuilles de garde, au commencement ARMOIRIES DES CALLOT 
DESSIN DE CALLOT 


comme à la lin du livre : deux esquisses a OES 
de belle allure, encre et bistre, s’y ren- DES « MIRACOLI DELLA 
contraient, semblables aux dessins de ee Re LAS 
Callot qui se voient aux Offices, à Flo- 

rence. M. Dauriac, du département des imprimés, voulut bien 
demander au conservateur des Estampes de la Bibliothèque de 


comparer ces esquisses aux gravures de Callot afin de s’assurer de 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


la relation qu’elles pourraient avoir avec quelque œuvre de l'artiste 
lorrain. M. Courboin n'eut pas de peine à constater que l’une d’eiles 
présentait un air de parenté tant avec la Prédication de saint Jean- 
Baptiste qu'avec le Saint Nicolas préchant dans les bows. Le livre 
revient aux mains du conservateur des imprimés, M. de la Ron- 
cière, qui reconnait vile, sous les replis de la première feuille de 
garde, assez usée, l'ex-libris « Di Jacomo Callot di Lorra ». Un plus 
ample examen, suivi d'un traitement au sulfhydrate d’ammoniaque, 
fit retrouver sur les plats de la couverture, de face, un écusson 
rococo posé de biais aux armes de Callot, — cing étoiles en sau- 
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toir, — à l'arrière, la signature française du graveur. Nul doute, 
le livre avait appartenu à Callot. Il l'avait apporté à Nancy, à son 
départ de Florence, fin mai 1621; il y attachait quelque prix. Voici 
pourquoi : 

Dans le haut du frontispice se lit à l'encre cette mention : « Ex 
Museo A. de Ramberuiller ». Or, Alphonse de Ramberviller était une 
personnalité distinguée du pays, et il n’est pas difficile de se retracer 
comment Callot en vint à lui présenter son ouvrage en l’ornant, en 


PRÉDICATION DE SAINT AMOND (OU SAINT NICOLAS?) 


GRAVURE (INVERSÉE) DE JACQUES CALLOT 
outre, de deux dessins de sa main. M. de Ramberviller avait alors 
soixante-trois ans : bailli ou président du tribunal de Vic, à quelques 
lieues au nord-est de Nancy, il consacrait ses loisirs à sa biblio- 
thèque, à ses collections. Autrefois, il avait été poète et, en 1600, il 
était allé à Paris offrir à Henri IV, au château de Vincennes, le 
manuscrit illustré de ses Dévots élancements. Récemment, en 1621, 
il avait célébré en vers latins la victoire de Prague et fait imprimer, 
avec gravures, cet Epinicium, aujourd’hui introuvable, qu’il avait 
offert à Peiresc. Pour le moment, il s’intéressait à un nouveau sujet : 
le duc Henri II, malade, était allé aux eaux de Saint-Livier, près de 
l’abbaye de Vireval, non loin de Marsal; rencontrant le magistrat, 
il lui avait suggéré de faire connaître cette source miraculeuse. 
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CATION DE SAINT AMOND 


PRÉDI 
Dessin de Jacques Callot ornant un exemplaire des « Miracoli della Nunziata di Firenze » 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


Héliotypie Fortier et Marotte 
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Ramberviller avait done écrit une double notice : histoire de saint 

Livier d’après les vieilles légendes et les vieux parchemins de 
Vab More . : 

Ae Rss tOlne des quarante et quelques guérisons qui venaient, 

en 1623, de s'inscrire au crédit de la source merveilleuse. Pour 

frontispice, il lui fallai int Livi $ 

al LU LE st 

ispice, t un saint Livier bardé de fer, sorte de héros 

carolingien, que Callot se chargea de graver. On était en 1624, mais 


DESSIN DE JACQUES CALLOT 


ORNANT UN EXEMPLAIRE DES « MIRACOLI DELLA NUNZIATA DI FIRENZE 


(Bibliothèque Nationale, Paris. 


avant la mort du duc, c’est-à-dire avant le 31 juillet. C'est au cours 
de ces pourparlers que l'artiste lorrain offrit à son visiteur les 
Miracles de la Nunziata avec les deux esquisses retrouvées. 

La première, en tête du livre, représente sur un piédestal à 
gauche saint Livier tenant entre ses mains sa tête que les Huns ont 
tranchée et qu'il porte au lieu choisi par lui pour sa sépulture. La 
source miraculeuse jaillit à ses pieds : la foule s’y porte. Au milieu 
du premier plan, un guerrier, sa lance droite plantée en terre, 
assiste au spectacle, alors que plus loin un autre chevalier semble 
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modérer l’empressement des fidèles. A droite, une femme, assise sur 
un tertre, allaite un bébé. Le motif du piédestal se voit presque 
identique dans l’Ecce Homo de la Grande Passion. 

Le deuxiéme dessin, celui-de la fin du volume, peut représenter 
Saint Jean-Baptiste préchant. Mais pour un Lorrain du temps, Jean- 
Baptiste n'était peut-être qu’un autre saint local, saint Amond, par 
exemple, qui avait son ermitage dans la forêt de Saintois d’alors, 
la forét de Saint-Amond d’aujourd’hui : la clairiére esquissée par 
Callot rappelle la grotte même et la clairière où l’on allait et où l’on 
va encore en pèlerinage. Elle se trouve reproduite dans la gravure 
n° 140de Meaume, dénommée tantôt Saint Nicolas, tantôt Saint Séve- 
rin ou Saint Anselme. Le cadre est tout en feuillage; à gauche, un 
gamin, perché sur un chéne, écoute. Au pied de l'arbre se tient 
debout un lansquenet, l'épée à droite, — habitude de graveur, — 
devant lui, accoudés sur l'herbe, deux paysans vus de dos; à droite, 
deux femmes regardent l’orateur ; et, plus à droite encore, un autre 
groupe. Dans le fond laissé plein de jour par l’encadrement sombre, 
Callot a placé le saint avec, çà et là, des auditeurs, les uns assis, 
les autres debout dans la clairière. 

Les deux compositions, faites de rien, ont la même belle tenue : 
elles sont à la plume quant au trait, là où le trait est marqué; d’un 
lavis clair Callot a posé ses demi-teintes, qui donnent corps et légè- 
reté à son dessin; au bistre foncé, il a faitses ombres. Son procédé 
rappelle la manière, fort à la mode alors à Rome, des trois planches 
pour la gravure sur bois en clair-obscur ou en camaïeu. 

Ces deux nouvelles esquisses, qui viennent s’ajouter à la liste 
déjà longue, si elle est authentique, des dessins de Callot, — 1100 à 
l’Ermitage, 350 aux Offices, 220 au Louvre, une centaine peut-être 
à l'Albertine, —ont l'avantage de fixer quelques points de l’histoire, 
si imparfaite, de la vie et des œuvres du célèbre aquafortiste. Elles 
permettent de considérer comme acquis que les Miracles de l'Annon- 
ciation sont bien œuvre de Callot; qu’au printemps de 1624, il 
gravait Saint Livier et travaillait à son Saint Jean-Baptiste, à son 
Saint Amond et à sa Grande Passion. 

Alphonse de Ramberviller était en rapport avec la cour de 
Bruxelles, et peut-être fut-il l’un des intermédiaires, encore incon- 
nus, qui décidèrent l'Infante Isabelle à commander à Callot, l’année 
suivante, la gravure du Siège de Bréda. 

Le bailli mourut le 31 juillet 1633, vingt mois avant Callot. IL 
légua ses livres pieux aux Cordeliers de Vic. Ces livres entrèrent 
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en 1652 chez les Dominicains du couvent de Sainte-Marie de l’Annon- 
ciation, récemment fondé à Paris, rue Neuve Saint-Honoré, où se 
trouve aujourd'hui le marché Saint-Honoré, couvent où devait se 
tenir, en 1789, le fameux club des Jacobins. En juillet 1797, la biblio- 
thèque des Jacobins, confisquée par l'État, fut versée à la Biblio- 
thèque Nationale. Et c’est ainsi que, depuis cette date, le volume de 
Callot se trouve rue Richelieu. Il porte aujourd’hui le n° H 606 dis 
de la Réserve des imprimés. 


EDMOND BRUWAERT 


SIGNATURE DE JACQUES CALLOT 


SUR UN EXEMPLAIRE 
DES « MIRACOLI DELLA NUNZIATA DI FIRENZE » 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


ESQUISSE DE LA FAGADE DE LA HOFBURG DE VIENNE 


SUR LA PLACE SAINT-MICHEL 
DESSIN DE J. F. HETZENDORF VON HOHENBERG 


(Bibliothèque impériale, Vienne.) 


DESSINS ANCIENS D'ARCHITECTURE 


A grande publication de dessins d'architecture de maîtres 

anciens, dont M. Egger nous donne le premier fascicule, 

est la réalisation de projets longtemps caressés par M. de 
Geymiiller qui, dès 1889, avait saisi le monde savant d’un projet de 
création d’Archives internationales de dessins historiques d’archi- 
tecture. Malgré les insistances de M. de Geymiiller aux divers congrès 
d'histoire de l’art, malgré l'offre faite par VAmertcan Institut of 
Architects de payer le tiers des frais de la publication, l’œuvre pro- 
jetée ne put se réaliser. Elle échouait parce que M. de Geymiiller 
avait conçue sur un plan trop gigantesque. 

L'œuvre ayant été réduite à des dimensions plus modestes, 
MM. de Geymiiller et Egger entreprirent de la réaliser à eux seuls. 
M.de Geymiiller se réservait de publier et de commenter les dessins 
de la Renaissance, et M. Egger les dessins gothiques et ceux de la 
période moderne en commencant par le baroque. 

La mort de M. de Geymiiller a laissé toute la tache à M. Egger, 
qui, par ses publications antérieures, a montré qu’il pouvait être 
à la hauteur d’une entreprise aussi lourde. M. Egger laisse momen- 


1. Architektonische Handzeichnungen alter Meister, herausgegeben von Hermann 
Egger. Wien et Leipzig, Fr. Wolfram. In-fol. (4° fascicule : 20 planches avec 5 p. 
de texte. Le premier volume doit contenir 60 planches.) 
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tanément de côté les dessins de la Renaissance pour reproduire des 
dessins gothiques et des dessins du xvn° et du xvur siècle. Les 
premiers dessins publiés appartiennent tous aux collections publi- 
ques de Vienne (Bibliothèque royale, Albertine, Académie des 
Beaux-Arts), mais dans les fascicules suivants les grandes collec- 
tions de l'étranger seront utilisées. M. Egger a tenu à insister sur le 
caractère de sa publication, qui est celui d’une œuvre de réparation 
pour les grands architectes trop méconnus du xvu® siècle, pour des 
hommes tels que le Bernin, Borromini, Pierre de Cortone, les deux 
Rainaldi. 

Le premier dessin publié appartient à l’école allemande de la fin 
du xv° siècle et témoigne des étroites relations qui existaient à ce 
moment entre l'art gothique de France et celui d'Allemagne. Ce 
dessin ne diffère pas sensiblement d’un dessin français. Le gothique, 
surtout le gothique de la fin du xv° siècle, fit une très grande place 
à l’ornementation sculptée; les projets de monuments exigeaient de 
la part de l'architecte une étude minutieuse des moindres détails, 
et tous les dessins de cette époque, malgré leur petite échelle, sont 
faits de manière à fournir aux entrepreneurs et aux ouvriers tous 
les renseignements nécessaires. 

Les maîtres de la Renaissance italienne, préoccupés de théories 
nouvelles, vont un peu oublier les détails, tellement ils sont hantés 
par des doctrines où la littérature tient une grande place. Les mots 
d’eurythmie, de symétrie, de proportion, qu'ils trouvaient dans tous 
les livres grecs et romains, leur firent croire à la possibilité pour tout 
lettré de devenir un architecte. Et dans ce sens la réussite d’un Alberti 
est vraiment un prodige. Aux xv°et xvi‘siècles, en Italie, les peintres, 
les sculpteurs, les simples lettrés se croient tous à même d’être des 
architectes. Et leurs projets d'architecture ne sont que des esquisses, 
où ils fixent à grands traits une idée générale, laissant à d’autres, 
aux hommes du métier, le soin d’en préciser les détails, et même 
d'en rechercher les possibilités d'exécution. 

Le dessin n° 3 est encore une œuvre allemande, mais qui appar- 
tient déjà à la Renaissance du xvi° siècle, et elle nous montre une 
certaine négligence et une grande lourdeur dans l'exécution des 
formes, qui témoignent d’une facheuse action de l'influence italienne 
et d’un affaiblissement des qualités traditionnelles de l’architecture 
allemande. L'Allemagne perd ses qualités sans acquérir les qualités 


italiennes. 
Dans ce fascicule, nous ne trouvons aucun dessin italien du 
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xv° ou du début du xvi’ siècle. Le premier dessin italien que nous 
rencontrons est un dessin de Poccetti, maître né en 1542. Nous y 
voyons une des dernières manifestations de l’art de la Renaissance. 
C’est encore le maintien, entre les mains d’un florentin, de ce goût 
décoratif que la Rome de la contre-Réforme commengait déja a 
proscrire. La, dans un bel encadrement fait pour une fenétre, nous 
voyons l’emploi presque exclusif de statues féminines et de formes 
nues. 

Le n° 16, d’un maitre peu connu, Giovanni Alberti de Borgo San 
Sepolcro, est le dessin d’un plafond fait pour le pape Clément VIII. 
C’en est fini des figures mythologiques et des nudités; le sentiment 
chrétien chasse les souvenirs paiens et les Vertus prennent partout 
la place des déesses paiennes. 

Le n° 17 est un plafond pour Sainte-Marie-Majeure. La, dans 
les compartiments d’une voûte en arc de cloître, sont disposées, 
comme au Moyen âge, les figures des quatre Évangélistes, au milieu 
d’un décor de la plus grande sobriété. Et dans ce dessin tout nous 
montre la gravité religieuse de l’art italien à la fin du xvi° siècle. 

A côté de ces dessins, faits pour des motifs de décoration, un 
dessin (n° 13) pour une façade d'église, de Martino Lunghi le vieux, 
qui fut, après Giacomo della Porta, le maître le plus représentatif 
de cet âge, nous fait connaître quelles furent les recherches des 
architectes pour faire ce que les maitres de la Renaissance avaient 
fort peu recherché : une facade d’église vraiment chrétienne. La 
préoccupation d’imiter l’antiquité et de reproduire les ordres grecs 
disparaît pour faire place à la recherche de formes disant la noblesse 
qui convient à la pensée chrétienne. La gravité de cette époque . 
imprime sa marque dans cette façade où l’absence d’ornements met 
une tristesse d'autant plus apparente qu’elle contraste plus fortement 
avec l’art qui l’avait précédé et celui qui allait la suivre. 

Du brillant et sensuel Bernin, qui va inaugurer une ère nou- 
velle, une feuille nous montre quatre délicieux projets pour le cou- 
ronnement du baldaquin de Saint-Pierre. Nous voyons la ces 
esquisses rapides que multipliait imagination ardente de ce 
maitre, jetant sur le papier les projets enfantés par l’inlassable 
fécondité de son génie. Ces dessins sont d'autant plus précieux qu’ils 
sont les premiers que l’on ait encore publiés pour le baldaquin de 
Saint-Pierre. 

Un dessin de Girolamo Rainaldi nous renseigne sur cette ques- 
tion des campaniles de Saint-Pierre qui fut une des plus grandes 
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préoccupations des architectes du xvu° siècle. Charles Maderne, dans 
sa façade de Saint-Pierre, avait prévu deux grands clochers et c'est 
pour les recevoir qu'il avait élargi sa facade, lui donnant des dimen- 
sions sensiblement plus grandes que celles de l’église. Il avait fait 
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PROJET POUR LES DEUX CAMPANILES DE SAINT-PIERRE DE ROME 
DESSIN DE GIROLAMO RAINALDI 


(Bibliothéque impériale, Vienne.) 


lui-même des projets pour ces clochers, mais sa mort ne lui permit 
pas de les entreprendre. C’est le Bernin qui fut chargé par 
Urbain VIII de lui succéder, et, avec un rare sentiment de l’archi- 
tecture, il abandonna les projets de Maderne, dont les clochers lui 
paraissaient trop massifs et trop lourds, et il dessina de nouveaux 
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clochers qui sont vraiment une des plus belles œuvres d’architec- 
ture qu’il ait faites : clochers tout à jour, tout aériens, qui avaient 
l'avantage de nuire le moins possible à l’aspect grandiose de la cou- 
pole de Michel-Ange, et qui, par leur légèreté, ne devaient pas trop 
surcharger la façade de Maderne. 

Et cependant, malgré leur légèreté, ils étaient encore trop lourds, 
et le sol trop instable sur lequel Maderne avait établi sa façade sans 
prévoir d’assez solides fondations, céda, et d’inquiétantes fissures se 
produisirent sur la façade. Peut-être eût-on pu porter remède à cette 
situation, mais à ce moment Urbain VIII, le grand protecteur du 
Bernin, était mort, et sous Innocent X une violente réaction se pro- 
duisait contre les Barberini et tous les artistes qu’ils avaient protégés ; 
les ennemis du Bernin saisirent avidement cette occasion de frapper 
ce maitre qui les avait jusqu'alors si tyranniquement tenus à l'écart. 
Il fut condamné, et l’on démolit son œuvre. 

Cependant on ne renonça pas pour cela à la construction des 
clochers et le projet de Girolamo Rainaldi, fait peu de temps après 
cette démolition, projet que M. Egger nous fait connaître, nous 
montre une des plus intéressantes tentatives faites pour cette 
reconstruction. Girolamo Rainaldi, qui était alors parvenu au point 
culminant de sa carriére, qui venait de concevoir cette admirable 
église de Sainte-Agnés, point de départ de tout un art nouveau, 
s'incline devant le génie du Bernin et il ne croit pas que l’on puisse 
faire mieux que ce qu'il a fait. Il reprend son projet et Vinterpréte, 
en se contentant de le modifier légèrement, de le simplifier, pour lui 
donner moins de poids. Et le projet de Girolamo Rainaldi est, à ce 
point de vue, d’une ingéniosité tout à fait remarquable. Rainaldi 
supprime un des étages du clocher du Bernin, et en dessous des 
clochers il supprime l’attique de la façade de Maderne, et ainsi les 
parties latérales de la façade de Maderne deviennent moins lourdes 
et les fondations doivent pouvoir supporter leur poids. Pour plus 
de sûreté encore, pour que le poids des clochers n’agisse pas sur 
la partie centrale de la façade, Rainaldi sépare cette partie centrale 
des parties latérales portant les clochers. Tout cela est excellent; 
on ne pouvait faire mieux, à moins de renoncer aux clochers, et, en 
lin de compte, c’est à cela que l’on aboutit. Et la solution actuelle, 
celle qui laisse la façade sans clochers, qui fait de cette facade un 
simple soubassement, portant et laissant apparaître sans que rien 
n'attire nos regards, la sublime coupole de Michel-Ange, est une 
solution plus satisfaisante que tout ce que nous pourrions imaginer. 
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De Girolamo Rainaldi, M. Egger publie encore un projet pour la 
facade de Sainte-Agnés. Ce projet qui est trés différent de celui qui 
a été exécuté par les successeurs de Girolamo Rainaldi, nous 
montre combien ce maitre s'était intéressé à cette église qu'il avait 
commencée et dont le plan est bien certainement son œuvre: À sa 
mort les murs s’élevaient à une hauteur de deux à trois mètres. 
Girolamo Rainaldi, architecte favori des Pamphily, après avoir con- 
struit leur palais de la place Navone, fut chargé par eux de construire 
celte église de Sainte-Agnès qui, attenant à leur palais, était comme 


PROJET DE DÉCORATION DE THÉATRE 


DESSIN DE GIUSEPPE BIBBIENA 


(Albertina, Vienne.) 


une chapelle particulière de la famille, etc’est là que le pape Inno- 
cent X voulut avoir son tombeau. Par le plan de Sainte-Agnés, 
Girolamo Rainaldi occupe une place d’honneur parmi les architectes 
du xvi’ siècle. Le premier il inaugure ce style brillant et compliqué, 
tout fait de richesse et de subtilités de formes, qui va succéder à la 
sobre gravité de l’art de la contre-Réforme. 

Le nom de Borromini est prononcé souvent dans l’histoire de 
l'église Sainte-Agnès, et sa part, sans être aussi grande qu'on le dit, 
est cependant d’une certaine importance. Il intervint au début et à la 
fin de la construction. Au début, succédant à Girolamo Rainaldi, il 
modifia le projet de facade de ce maître, ce projet que M. Egger nous 
fait connaitre, et il le modifia par la substitution de lignes courbes 
aux lignes rectilignes du projet primitif. A ce moment, Borromini ne 
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reste pas longtemps l'architecte de l’église ; il est disgracié, et c’est 
Carlo Rainaldi, le fils de Girolamo, qui va prendre en mains la 
construction de l’église et la garder pendant de longues années. 
C’est lui qui va ordonner toute la décoration intérieure et élever la 
façade jusqu'à la grande corniche terminale. 

A ce moment, lorsqu'il s’agit de construire la coupole et de ter- 
miner les clochers, c’est à nouveau Borromini qui intervient. Les 
clochers qu’il a construits sont charmants, de la grâce la plus élé- 
gante et la plus légère. Mais sa fantaisie avait rêvé des formes encore 
plus originales, et M. Egger nous fait connaître une très Jolie 
esquisse dans laquelle nous admirons une finesse et une distinction 
que seuls retrouveront les maîtres français qui eréérent le style 
Louis XVI. 

Les dessins suivants de Giuseppe Bibbiena nous conduisent au 
milieu du xvmi° siècle. Certes il est important pour l’histoire des 
idées architecturales de connaître ces dessins, mais ce sont des 
œuvres dont il faut localiser l'importance. Les dessins de Giuseppe 
Bibbiena sont des projets pour des décors de théâtre et non pour des 
monuments destinés à être construits. Ce sont, peut-on dire, des 
réveries d'architecture, des fantaisies idéales, conçues en dehors de 
toute contingence, où l'artiste va à l’extréme du possible, où il joue 
avec les formes architecturales, dans une vraie débauche de son 
esprit. Et tout ceci est une chose irréelle, mais qui marque bien la 
direction de pensée des artistes. Ceux qui n’auront pas à leur dispo- 
sition le grand ouvrage de M. Egger pourront connaître l’art 
charmant de Giuseppe Bibbiena et celui de son père Ferdinando, 
en consultant un des plus importants manuels d’art publié par 
M. Hoepli, la Scenographia de G. Ferrari, œuvre qui fournit sur 
les décors de théâtre des documents de tout premier ordre. 

Des décorations des Bibbiena on doit rapprocher les Ruines 
d’Hubert Robert, ces magnifiques compositions, où s'inspirant des 
ruines romaines, 1l tente de composer, non des décors de théâtre, 
mais des reconstitutions d'œuvres romaines. C’est une splendeur 
que le dessin n° 50 où l'artiste compose un long portique d'ordre 
dorique au centre duquel s'élève un colossal arc de triomphe qui 
semble une première idée de l'Arc de l'Étoile que Chalgrin dessinera 
quelques années plus tard. 

De Chalgrin, M. Egger publie un dessin pour une salle de bal, 
dans lequel nous voyons le style de ce grand maitre, avant qu'il 
eût adopté le style de l'Empire, alors qu’il travaillait pour Louis XVI. 
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Ce dessin représente précisément une salle de bal construite pour 
le mariage de Louis XVI, encore Dauphin, avec Marie-Antoinette. 
C'est une salle à trois nefs, avec de hautes colonnes composites, 
dont le plafond décoré d’un grand motif de peinture se raccorde à la 
corniche par un attique cintré. Ce dessin qui nous fait connaître le 
style de Chalgrin à l’époque où il composait, dans la manière de 
son maître Servandoni, les belles orgues de Saint-Sulpice, est une 
œuvre tout à fait distinguée, et il est difficile d’en imaginer une plus 
charmante. 

Je ne sais si nous nous rendons suffisamment compte de ce que 
fut la splendeur de l'architecture du xvin siècle en Italie, en France 
et en Allemagne. Le xvu siècle a sa marque propre. La construction 
des églises passe au second plan; l’idée religieuse s’affaiblit, et le 
sentiment démocratique avec elle. Partoutlemonde se constitue sous 
une forme aristocratique : c'est l’âge du roi, des princes, des grands 
seigneurs ; c'est par excellence le siècle des demeures royales. Mais 
l'excès est tel, la démocratie est si tyranniquement mise à l'écart, 
que le régime ne pourra se maintenir et sombrera devant l’insurrec- 
tion populaire. 

En attendant, l’art s’épanouit dans une floraison merveilleuse. Les 
maitres de cet âge poursuivant le style créé par les Bernin et les 
Borromini, en en supprimant toutes les tendances trop audacieuses et 
trop téméraires, en l’assagissant et en lui donnant plus de finesse 
encore, créent un art d’une pensée exquise qui, après être né en Italie, 
trouve dans les capitales des petites principautés allemandes un 
développement extraordinaire, et qui atteint à sa perfection suprême 
en France, à la cour de Louis XV et de Louis XVI. 

Un magnifique exemple de ce style nous est donné par un projet 
de l'architecte Hetzendorf von Hohenberg pour une façade du Cha- 
teau impérial de Vienne, sur la place Saint-Michel, où l’on admire 
une superbe coupole en forme de cloche, avec quatre gigantesques 
motifs sculptés. 

Toutes les œuvres reproduites par M. Egger sont accompagnées 
d’un texte qui nous donne toutes les explications désirables, sur 
l’auteur du dessin et sur les œuvres architecturales auxquelles il 
se rapporte. 

Dans l’état actuel de nos connaissances artistiques, il semble 
que ce qu'il y aurait de plus désirable, ce serait de voir se développer 
les études relatives à l'architecture, de voir se multiplier les publi- 
cations faisant connaître cet art admirable que le public ne comprend 
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plus parce qu’on néglige de l’y intéresser. Le jour seulement où le 
peuple et la bourgeoisie aimeront l'architecture, le jour où ils 
comprendront l'impérieuse nécessité de plaire aux esprits et de 
leur parler par la voix des monuments, ce jour-là seulement nous 
pourrons voir disparaître cette laideur qui déshonore nos villes et 
retrouver enfin ce qui a tant manqué au xix° siècle : une grande 
école d'architecture. l 


MARCEL REYMOND 


ESQUISSE POUR LE CLOCHER 


DE SAINTE-AGNES A ROME 
DESSIN DE FR. BORROMINI 


L'ŒUVRE DE SALVATOR ROSA EN FRANCE 


>|» 1649, à l’âge de 34 ans, Salvator 
sp|| Rosa abandonnait l’emploi de peintre 
de cour qu'il avait gardé pendant 
neuf ans auprès du grand-duc de 
Toscane, et s’en retournait dans la 
capitale des arts, cette Rome où il 
avait obtenu ses premiers succès, 
Insurpassable dans la peinture de 
paysage et de batailles, il aspirait 
au titre beaucoup plus apprécié de 


peintre de figures, ou « peintre classique », comme on disait alors. 
Tous les efforts de sa prodigieuse activité artistique furent dès lors 
consacrés à la peinture historique, à laquelle il s’adonna presque 
exclusivement". Malgré cela, en 1652, comme on désirait de lui 
une œuvre qui témoignat à l'étranger de la grandeur de l’art italien, 
on lui offrit de peindre une bataille. Tels sont les renseignements 
que l'artiste lui-même nous donne dans la lettre qu'il écrivait à un 
ami : « Monseigneur Corsini, élu nonce de France, après avoir 
beaucoup hésité au sujet du cadeau qu’à l'occasion de son arrivée 
il pourrait offrir à cette Couronne, s’est enfin décidé à ce que Je lui 
peigne une grande bataille. Et moi j'ai embrassé bien volontiers 
cette occasion qui, tant au point de vue du prix qu'à celui de 
l'honneur, ne pourrait être meilleure, puisque je vois ainsi l’un de 
mes tableaux quitter Rome et devenir un cadeau digne du Roi de 
France®.» La peinture terminée, il écrit encore à cet ami: « Il ne 
me reste qu'à lui souhaiter [au tableau] le même succès qu'il a eu 
à Rome et qui, je puis vous le jurer, a été peut-être le plus grand 


4. Pour la démonstration de ce fait, voir notre ouvrage : Salvator Rosa, pittore 
poeta incisore, Strassburg, Heitz, 1908. 
2. Ibid., p. 129 et 130. 
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qu’ait obtenu une peinture moderne, de sorte que, cette fois-ci, mon 
renom a fait un bond considérable. » 

Dix ans après, Salvator Rosa eut un autre grand succès à l'expo- 
sition qui eut lieu à Rome le 29 août. Voici ce qu'il en dit lui- 
même : « La fête de saint Jean a été très solennelle. Il y a eu grand 
concours de peintures anciennes, ces Messieurs [les marquis Sac- 
chetti] ayant projeté de dégarnir les plus célèbres galeries de Rome. 
J'y exposai une toile représentant Jérémie quand, par ordre des 
princes de Juda, il est descendu dans une fosse pour prophétiser la 
ruine de Jérusalem et en est ensuite retiré à la prière de l’eunuque 
Abdemelech'. » Pendant ces expositions, ses amis disaient à tout 
le monde : « Avez-vous vu le Titien, le Corrège, le Véronèse, le 
Parmesan, les Carrache, le Dominiquin, le Guide et le Signor Sal- 
vator? Signor Salvator ne craint ni le Titien, ni le Guide, ni le 
Guerchin, ni aucun autre. » Et, observe le Passeri, qui rapporte le 
fait, « ils donnaient avec tant d'énergie en ce Signor Salvator, que 
les gens de bien en étaient écœurés ». 

Notre artiste obtint un nouveau triomphe à l'exposition de 
1668. En le décrivant à son ami, il dépasse encore son enthousiasme 
habituel : «Je vous écris », dit-il, «de retour de la Vallée de Josaphat, 
c'est-à-dire de la fête de saint Jean, qui a été telle pour moi cette 
année : le frère d'un pape et quatre de ses enfants, pour ôter 
tout espoir à quiconque eut tenté une pareille fête pour l’avenir, 
ont voulu dépouiller Rome de ses plus superbes peintures et, en 
particulier, des plus fameux tableaux de la reine de Suède, lesquels 
auraient suffi, sans autre compagnie, à épouvanter l'Enfer même. Le 
premier point de ces messieurs fut de n’utiliser aucune œuvre de 
peintres vivants, et ce n'est pas sans peine que j’obtins de me frayer 
une place parmi tant de morts. Je vous jure, mon ami, que jamais 
je ne me suis trouvé dans un plus grave engagement. Mais comme 
une occasion plus belle ne se serait peut-être jamais plus présentée, 
ne voulant pas la manquer, j’ai cette fois-ci risqué le tout pour 
affirmer ma renommée. Mais, comme je sais que yous désirez con- 
naître les sujets de mes peintures, je vous dirai que l’un était l'épi- 
sode de Saül obtenant de la Pythonisse de parler avec l’âme de 
Samuel’. » 


Toutes ces peintures, avec la Conjuration de Catilina appartenant 
1. Salvator Rosa pittore poeta, incisore, p. 149. 


2. Ibid., p. 149. — L’autre tableau, dont on ne sait plus ce qu'il est devenu, 
représentait Saint Georges tuant le dragon. 
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à la maison Martelli, à Florence, et le retable de Saint Cosme et 
saint Damien dans l’église de Saint-Jean des Florentins à Rome, 
sont les tableaux de la période de maturité de Salvator Rosa, aux- 
quels il tenait le plus et dont il parlait avec le plus grand enthou- 
siasme. Les trois premiers se trouvent aujourd’hui en France dans 
les musées du Louvre et de Chantilly. Dans cette dernière galerie 
sont aussi les toiles dont le banquier de Rossi voulut décorer sa 
chapelle à l’église Santa Maria di Monte Santo à Rome, en vue d’ho- 
norer par cette exposition perpétuelle la mémoire du peintre son 
ami. Elles représentent Daniel dans la fosse aux lions, Jérémie retiré 
de la fosse (déjà mentionné), La Résurrection de Lazare, Tobie et 
l’'Ange, Le Christ ressuscité". On voit, de plus, dans ce même Musée 
Condé, ce tableau du Portement de Croix, jadis chez le cardinal 
Altieri ?. 

Ce groupe de peintures suffit à lui seul pour déterminer la 
valeur de Salvator Rosa comme peintre de figures ou « peintre 
classique », ainsi qu'il aimait à se faire appeler. 

Mais, avant de les examiner, il convient de résumer en peu de 
mots le chemin parcouru par l'artiste dans les autres domaines de la 
peinture. 


* ck 


Après avoir commencé à étudier l’art de la peinture de genre 
tel que l’entendait J’école napolitaine, Salvator Rosa avait débuté 
comme paysagiste et peintre de batailles. Dans ses paysages, il avait 
imité Paul Bril et l’école bolonaise des Carrache. Du premier il 
avait appris à traiter les impressions de mer aux rivages escar- 
pés, telles qu’il en avait tant conservé de sa première jeunesse, 
écoulée au bord du golfe enchanteur où il était né. Des Carrache, 
au contraire, lui vinrent son goût de la composition et sa façon de 
traiter la végétation. Mais il ne demeura pas renfermé strictement 
comme un prisonnier entre ces deux directions : la série de 
paysages de sa période toscane révèle une grande diversité d’in- 
fluences subies, à mesure qu’il observait quelque nouvelle inter- 


1. De l’église elles passèrent dans la galerie des Bourbons à Salerne et, de la, 
au Musée Condé à Chantilly. 

2. Celui-ci également appartint ensuite à la galerie des Bourbons. Dans mon 
ouvrage, p. 160, j'ai émis l’idée que ce tableau devait être enfermé dans quelque 
collection privée; il faut, en réalité, l'identifier avec la toile du Musée Condé. 
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prétation de la nature chez ses contemporains. Et tandis que, par 
exemple, les grandes marines de la galerie Pitti sont dans une tona- 
lité jaune, à la Claude Lorrain, celles de la galerie de Modène ont 
les tons froids azurés et grisâtres de Poussin. 

La dépendance du peintre y parait encore visible. A la fin de la 
période toscane seulement (1650), le jeune artiste réussit à créer des 
visions complètement personnelles, telles que la Paëx de la galerie 
Pitti. 

Au commencement de la période qui suivit, il se confina dans 
une majestueuse conception de la nature, dont le fond de la Bataille 
Corsini au Louvre offre un caractéristique spécimen : une immense 
plaine limitée à l'horizon par une superbe chaîne rocheuse, sous la 
vaste étendue du ciel. Les trois éléments du paysage terrestre y sont 
réduits à l’expression du contraste le plus accentué. L’imposante 
barrière qui ferme l'horizon n'avait jusqu'alors pas eu en art sa 
pareille, en résumant de façon aussi claire et aussi forte ces chaînes 
découpées, toujours les mêmes, que nous montrent Bril, Poussin et 
Dughet. La vaste zone rectangulaire du ciel, avec le fantastique 
décor de nuages et l'illusion qu’elle donne d’une ampleur sans 
limites, ajoute un nouvel élément de contraste avec le cirque rocail- 
leux qui ceint inexorablement les multiples rangs des combattants. 
L’amas des rochers du fond est, dans cette pittoresque sympho- 
nie, le thème le plus accentué. IL est figuré picturalement par une 
note fondamentale d'un jaune complexe tournant au marron. Ce 
jaune marron, usité par Salvator Rosa dès les débuts de sa carrière 
de paysagiste, constituait un de ses titres de gloire : c'était une 
conquête particulière, une plus proche interprétation du vrai dans 
le rendu du terrain. En effet, à côté de lui, Poussin, Dughet et même 
Claude Lorrain, avec leurs teintes verdâtres, simplifiaient bien 
davantage, et si les Vénitiens et les Carrache étaient plus vrais, ils 
étaient toujours un peu schématiques. La demi-teinte vert pâle, 
enveloppant comme d’une atmosphère tout cet amas rocheux, était 
le voile de la mélancolie à travers lequel Salvator Rosa comprenait 
la nature à ce moment, tandis que ses contemporains s’en tenaient 
encore à l'atmosphère bleuâtre de l’Albane et du Lorrain. 

Un semblable voile verdâtre enveloppe aussi les paysages de 
Mercure et le bücheron de la National Gallery de Londres et l’Apollon 
avec la Sibylle de la collection Wallace. Il trahit un état d'âme 
d’une tristesse intense et révèle, sous une apparence de calme, 
une passion ardente; pareil au sourire résigné du désenchante- 
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ment, i! pénètre Jusqu'au fond de l'âme du spectateur. Avant ce 
paysage de la Bataille Corsini, on ne connaît aucune peinture de 
Salvator Rosa, de date certaine, où paraissent ces trones tordus et 
brisés, cette végétation grasse, cette teinte verdâtre générale, toutes 
particularités spéciales à ce site sauvage, qui valurent à notre 
artiste tant de succès auprès des romantiques. Ces tableaux, sans 
aucun doute, sont postérieurs à la Bataille Corsini. Aussi rejetons- 
nous l'attribution à Salvator Rosa de tous ces paysages, inspirés de 
cette manière romantique, qui ne présentent ni la robustesse et la 


LA « BATAILLE CORSINI », PAR SALVATOR ROSA 


(Musée du Louvre.) 


multiplicité de plans des amoncellements de rochers, ni la transpa- 
rence des ombres, ni la souplesse des modelés caractéristiques 
de cette Bataille et des autres paysages authentiques du maitre, 
comme les deux de la galerie Colonna, à Rome. Nous nous borne- 
rons ici à examiner, entre les nombreux spécimens qui se trouvent 
au Louvre et à Chantilly, le tableau le plus connu : le Paysage du 
Louvre (n° 1480). 

Au lieu d’une fusion générale et d’une transparence des teintes, 
les parties lumineuses de ce tableau sont traversées d’éclairs per- 
cants. Le ciel, foncé et verdâtre, est imité de celui des tableaux de 
figures; on n’en rencontre jamais de semblable dans les paysages. 
La montagne à droite, au lieu d'une structure solide et complexe, 
montre une architecture molle et informe, semblable à un tas 
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d’ouate salie. Les groupes de soldats, bien qu'ils soient inspirés du 
maître par leurs types, ne possèdent ni sa perfection d’exéculion, 
ni son agrément d'éclairage. De plus, le chasseur de droite, en train 
de décharger son fusil, est un motif non seulement inusité chez 
notre artiste, mais en parfaite contradiction avec les idées clas- 
siques de la période à laquelle ce paysage devrait être attribué. 
Au reste, le modelé informe de cette figure nous montre plus que 
suffisamment qu’elle n’est qu’une création malheureuse du peu 
habile imitateur auquel on doit attribuer le tableau *. 

La Bataille Corsini marque aussi un point culminant dans le 
développement de Salvator Rosa comme peintre de figures. L'artiste 


4. Voici la liste des autres œuvres d’attribution erronée que j’ai pu exa- 
miner : 

Au Musée Condé: La Tentation du Christ (n° 89). Le paysage est d’une com- 
position qui imite Salvator Rosa, mais avec des teintes moins vives. Les troncs 
présentent une extrême simplification de couleurs et de modelé. Les personnages 
offrent un type étranger à l’art de Salvator Rosa : le Christ est dans la tradition 
du Corrége; le vieillard porte une draperie sans aucun goût, marque de notre 
artiste, quand toutefois il travaille en petit; — deux grands Paysages (n°5 90, 91) : 
dans tous deux les plans du terrain sont tranchants, durs, archaïques. Les troncs 
brisés du n° 91 sont simplifiés au point de sembler des poutres.Quelques person- 
nages présentent le type des figures de notre peintre, mais leur exécution n'offre 
pas le même fini; l’un d’eux (le jeune homme à droite, dans le n° 90) a une dra- 
perie avec des plis monotones en courbe, d’une conception différente de celle 
de Salvator Rosa. Ils sont tous deux d’un imitateur inconnu; — un petit Paysage 
(n° 82). Tout ce paysage est d’une structure archaïque et grossière. Le mince 
petit arbre du centre est en absolue contradiction avec le goût du maître. La 
figure du moine, qui peut avoir suggérer l'attribution, est un motif inusité dans 
ses tableaux authentiques et la facture grossière du personnage est l’œuvre d’un 
artiste qui n’a rien à voir avec Salvator Rosa; — un petit Paysage avec sant 
Jérôme (n° 93). Il est d’une monochromie verte, de teinte froide, d’une finesse 
d'exécution (le gazon est exécuté brin à brin) bien éloignée de la complexité, de 
la chaleur et de la facilité de notre artiste. C’est une belle œuvre d’un artiste 
inconnu; — deux petits Paysages (n° 94 et 95). Ce sont deux compositions à 
base d’un vert froid, avec des eaux aux lumières blanchâtres; les personnages 
sont loin d’égaler l’élégance de formes et de draperies qu’offrent ceux de Sal- 
vator Rosa. 

Au musée de Bordeaux : Paysage avec personnages (n° 115). On dirait une 
œuvre du Magnasque; en tout cas elle est plus voisine de l’art de celui-ci que de 
celui du Rosa : voyez, par exemple, la végétation amassée et verdâtre, au violent 
éclairage à la céruse, et les figurines grossières, traitées à larges coups de pin- 
ceaux; — Marine avec groupe de soldats (n° 116). C’est une œuvre trop affectée 
pour être de Rosa; elle dérive plutôt de l’art du Bamboccio et n’est pasitalienne. 

Au musée de Marseille : Paysage avec des soldats (n° 156). La gamme des cou- 
leurs est trop froide, les teintes trop poussiéreuses, les draperies trop amples et 
trop sommaires pour que cette œuvre soit de Salvator Rosa. Ne serait-elle pas 


d'Antoine-Jean Constantin, dont le même musée possède des dessins du même 
style ? 
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y divorce complétement avec la peinture de genre, pour embrasser 
la peinture historique. Ici, plus de concession aux éléments réalistes, 
aux costumes du temps, comme dans les Batailles de la période 
toscane, et comme c’est l'usage chez les peintres napolitains, desquels 
il dérive. Tous les combattants, qu'ils soient romains ou barbares, 
sont interprétés selon l’iconographie de l'antiquité classique. Salva- 
tor Rosa n'avait pas puisé une pareille science iconographique dans 
l'étude directe des monuments anciens, mais dans les données 
archéologiques des peintres de figures d'alors, Lucchesino et Beret- 
üni en particulier. La Bataille du Louvre, en effet, rappelle beau- 
coup, dans ses éléments extérieurs, la Défaite de Darius du Cortona, 
conservée dans la galerie du Capitole, à Rome. 

Salvator Rosa a même donné une valeur plus grande à l'élément 
individuel par rapport aux masses. Pour mieux s'approcher du type 
classique qu'est la Bataille de Constantin de Raphaël aux Chambres 
du Vatican, il revient à la tradition des combats particuliers juxta- 
posés. 

Un défaut inhérent à la conception de ses tableaux à figures, 
c’est l'exécution un peu raide et vide, surtout celle des chevaux. 
Elle doit être attribuée au malaise qui prenait toujours le peintre 
quand il devait brosser des toiles de dimensions considérables, 
contrairement à son habitude. 

Toutes les restrictions qu'il s'est volontairement imposées n’em- 
pêchent pourtant pas le tableau de Salvator Rosa d’être, dans toute 
la série des Batailles classiques, la manifestation la plus intense de 
la passion et du mouvement. La majestueuse ampleur du paysage, 
la sévérité des ruines antiques, la colossale vision de tout le champ 
de bataille, depuis les navires incendiés jusqu'aux masses de cava- 
lerie qui galopent çà et là dans la plaine, ne sont que le superbe 
cadre où l’artiste a enfermé Ja violence sauvage de sa composition. 
Les yeux écarquillés, les bouches béantes, les dents étincelantes, le 
bouleversement des physionomies, les contorsions des corps, expri- 
ment jusqu’à l'évidence le paroxysme de la rage, l’épouvante de la 
mort, la douleur des blessures, les affres de l’agonie. Et l'intensité 
d'expression s'augmente encore des passions concentrées en cette 
masse enchevêtrée d'hommes et de chevaux qui forme comme une 
forét vivante inextricable et endiablée. En celte peinture se mani- 
feste toute la science de Salvator Rosa dans l’art de peindre les 
passions humaines. Nous avons déjà vu que la nature, à ses yeux, 
ne présentait que des expressions de mouvement et d’agitation : 
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lignes complexes découpées, arbres cassés, monts escarpés avec 
des rocs proéminents et des cavernes profondes. Dans l'inexpé- 
rience plastique de ses œuvres de jeunesse, ses montagnes ressem- 
blent même quelquefois à de fantastiques et molles éponges. 

Dans les Batailles, l'artiste donnait libre cours à cette concep- 
tion, de façon à n’avoir à craindre aucun rival pour le rendu de 
l'agitation et de la violence. Cette même sensibilité dominait Salva- 
tor Rosa comme peintre de scènes historiques. Mais sa nature por- 
tée au lyrisme ne lui permettait pas un froid examen analytique, 
lui laissant le loisir de contempler longuement le détail de sa 
vision, ni d’en étudier les parties une à une. Il concevait toujours 
ses compositions sous l'influence de la passion el de l’impression 
du moment. Si l’on en traçait un diagramme, ses créations artis- 
tiques représenteraient une chaîne homogène de cimes de hauteur 
à peu près égale. 

A Salvator Rosa manquait la première qualité de tout peintre 
d'histoire : la représentation des mouvements de l’âme sous l’in- 
fluence de la passion, avec leur différenciation suivant le disparate 
des individus et la diversité des mobiles qui les font agir. A cause 
de cette conception mouvementée des formes, il reste insensible à 
la douceur des lignes ondoyantes et à la dégradation des plans qui 
constitue la beauté du visage et du corps humain. Ce n’est que 
rarement et par exception qu'il s’est arrêté à une forme de beauté 
neutre, c'est-à-dire à une forme sans caractère outré: Cela lui est 
arrivé quélquefois dans les visages de -jeunes:gens et de femmes, 
et jamais dans les corps nus, représentation. Len pres 
à ses dispositions naturelles. à 

Malgré cela, les types violents et durs de ses guerriers et de’ ses 
philosophes sont, dans leur vulgarité, des créations personnelles 
et forment l’un des mérites positifs de notre artiste, quand, toute- 
fois, ils correspondent aux sentiments qu'ils doivent exprimer. 

Salvator Rosa, ne pouvant pas toujours tirer des sujets une 
expression mouvementée, conforme à sa nature, pliait ses sujets 
mêmes à une forme conventionnelle, déjà établie, qui répondait 
mieux à ses aptitudes. Il tourmentait la tonalité de l'atmosphère par 
des taches de lumière répandues sur la teinte foncée du fond, 
comme des éclairs dans un ciel nuageux; de plus, il compliquait et 
animait la composition, les gestes des personnages et les plis des 
draperies. Trop souvent, l'agitation intérieure du peintre ne s’arré- 
tait pas là : elle se communiquait à l'expression des physionomies, 
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sans que la scène l’exigedt. Rosa était un ténébreux qui, non 
content de projeter des ombres violentes sur les figures, comme 

ques SO ke te 
faisaient le Caravage et le Guerchin, en obscurcissait l'esprit 


L'ANGE QUITTANT LA MAISON DE TOBIE, PAR SALVATOR ROSA 


(Musée Condé, Chantilly.) 


même de ses personnages, ce qui l’amena souvent à tomber dans 
l’exagération et la grossièreté. 

Telle est la déformation psychologique infligée à certains tableaux 
de Chantilly et du Louvre. 

Dans le Christ ressuscité, le fond obscur est si peu justifié que, 
dans le catalogue du musée, le tableau porte le titre : Le Christ aur 
Limbes, bien que le mouvement d’ascension de la figure contredise 
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une pareille interprétation; idéalement, il dérive du motif tradi- 
tionnel du Père Eternel séparant la lumière d’avec les ténèbres; 
mais, au point de vue plastique, il est mal rendu. Les teintes mono- 
tones ne sont pas une compensation suffisante aux fautes du modelé. 
La scène de la Montée au Calvaire s'étend processionnellement sur 
un fond de ciel verdâtre et encore plus foncé; les quelques teintes 
plus vives, telles que le bleu des robes, le ton cuivré des chairs et 
le luisant des armes, donnent un peu de vie à cette scène aux 
expressions monotones de rage et de curiosité, toutes de même 
intensité. 

L'Ange quittant la maison de Tobie et la Résurrection de Lazare 
produisent un effet beaucoup plus vif à cause des contrastes de clair- 
obscur et de la richesse des couleurs. La première, qui, au point de 
vue de la composition, ressemble beaucoup au tableau de même 
sujet de Rembrandt au Louvre, présente un bel ensemble de teintes 
jaune d’or et grisâtres avec de savants contrastes de clair-obscur. 
L'effet des couleurs est encore plus intense dans la Résurrection de 
Lazare. Sur un fond de ciel morne, crépusculaire, bleu foncé, 
sillonné de nuages rougeatres, et presque entièrement occupé par 
une montagne marron, une foule est groupée autour du Christ, 
qui, la main levée dans un geste de commandement, rappelle 
Lazare à la vie. Sur la foule se développe un admirable jeu de 
lumières et d’ombres, dans une riche gamme de teintes qui va du 
marron au Jaune d’or et au blanc doré et du rouge vif au rose 
pâle. 

Dans ces deux tableaux, le savantusage des demi-teintes produit 
dans les larges zones de la pénombre une transparence vraiment 
atmosphérique. Considérées au point de vue de l’effet des couleurs. 
ce sont des œuvres dignes des meilleurs maîtres italiens du siècle, 
mais, au point de vue de l'expression des sentiments, elles sont peu 
heureuses. Dans l’un de ces tableaux, l’ange est trop sévère et Tobie 
est trop épouvanté, et dans la Résurrection de Lazare le Christ a un 
regard dur etles expressions de la foule environnante sont vulgaires 
et monotones. Ce sont, en résumé, deux beaux tableaux de genre; 
malgré les proportions considérables des personnages, on ne saurait 
demander aux physionomies l'expression psychologique. 

Daniel dans la fosse aux lions est mieux réussi comme tableau 
de figures. Mais, ici encore, l'artiste s’est trompé dans l’expres- 
sion d’Habacuc, qui, au lieu d’être épouvanté, semble simplement 
très irrité. Quant à l'ange, il est informe de visage, les raccourcis 
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sont fautifs, les formes maladroites. Mais le groupe des fauves, se 
détachant sur le fond d'un vert foncé dans la vivacité de la teinte 
brun doré, présente des qualités de vie intense, tandis que le jeune 
Daniel, enveloppé dans sa tunique violet pâle, offre une élégance 


LA RÉSURRECTION DE LAZARE, PAR SALVATOR ROSA 


(Musée Condé, Chantilly.) 


et une délicatesse remarquables, non seulement pour Salvator Rosa, 
mais encore pour l’art de son temps. 

L'artiste montre de nouveau, quoique plus imparfaitement et en 
très petit, cette même délicatesse dans le tableau du Louvre L'Ange 
avec le jeune Tobie capturant le poisson. Il y a, dans cette peinture, 
une telle douceur de demi-teintes et une facon si soignée que l’on 
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peut même se demander si l'œuvre ne serait pas d’un imitateur 
du xviue siècle. On remarque dans l’ange cette sérénité et cette 
élégance que Rosa montre presque seulement dans ses petites 
eaux-fortes. 

Dans le Jérémie retiré de la fosse, et dans l’Apparition de Samuel 
à Saül, le peintre napolitain réussit enfin à être complètement 
maître de sa matière. Dans ces deux tableaux, l'agitation du peintre 
se trouve à son aise, ces scènes étant capables de la supporter. Dans 
le Jérémie, lacomposition, bien que très tassée, présente une heureuse 
distribution au point de vue de la perspective : le corps du prophète 
est réellement suspendu avec lourdeur au-dessus de la fosse et l'effort 
des deux soldats qui le soulèvent est rendu de façon très sensible. 
Dans la foule, on remarque la froideur officielle des soldats debout à 
gauche et la curiosité avide d’un homme qui, pour mieux voir, se 
courbe jusqu’à terre en appuyant une main sur le sol. Le long mar- 
tyre des souffrances physiques du prophète est exprimé par le corps 
épuisé et tombant, tandis que la physionomie bouleversée du pro- 
phète exprime une épouvante morale concentrée dans le regard fou 
de terreur, fixant encore l'obscurité du mystère et de la mort. Les 
formes des corps sont correctes, elles aussi, bien que toutes n'aient 
pas un relief assez puissant. Au point de vue des couleurs, la scène 
esl bien conçue : une lumière crépusculaire avec un ciel verdatre 
et sombre et des nuages jaunâtres; une pénombre générale d’une 
teinte sourde et homogène, d’un rouge marron, à la Poussin, sur 
laquelle ressortent les tonalités jaune vert et grises des habille- 
ments. Le coup de pinceau est large, spontané, à teintes superposées : 
sur le bras de Jérémie qui entoure le dos du soldat sont posées, par 
exemple, des lumières jaunes qui font penser à quelque autre artiste 
contemporain. 

Le tableau de La Pythonisse évoquant l'ombre de Samuel présente 
une égale puissance d’expression. Jamais, auparavant, on n'avait 
vu comme dans cette figure de vieille femme, représenter en art, 
avec une telle intensité, le paroxysme et l’épouvante d’une démo- 
niaque. La peur et la curiosité de Saül et la folle gaieté du squelette 
sont rendues avec une égale assurance. La lumière du soir, péné- 
trant dans la pièce obscure, est distribuée par masses bien équili- 
brées et sert à augmenter à merveille l'effet fantastique de la scène. 
Les couleurs forment un ensemble de teintes appropriées au sujet, 
depuis le marron foncé du fond jusqu’au rouge cuivré des chairs, au 
verdâtre du manteau de la vieille, à l'orange vif de celui de Saül, et 
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au blanc doré de la robe de Samuel. Les corps ont ici le plus grand 
. . . F 
volume que Salvator Rosa ait jamais su donner à des personnages 
dans ses toile rand forme 
es toiles de grand format. Il est dommage pourtant que 


LA PYTHONISSE EVOQUANT L’OMBRE DE SAMUEL DEVANT SAUL, PAR SALVATOR ROSA 


(Musée du Louvre.) 


Vartiste ait gâté l'effet de la scène par l’adjonction de deux soldats 
inutiles et vulgaires, figurés en bas. Non seulement ces deux tableaux 
doivent étre considérés comme les chefs-d’ceuvre de Salvator Rosa 
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dans le genre historique, mais ils occupent une place fort digne 
parmi les plus grandes productions de la peinture italienne". 


LEANDRO OZZOLA 


4. Ajoutons en note quelques remarques sur des figures que l'on a attribuées 
par erreur à Salvator Rosa dans les musées de Bordeaux et de Marseille. 

Dans le premier de ces musées, une figure à mi-corps de guerrier à qui on a 
donné le titre d’Ajax (n°1170) porte le nom de notre peintre. La couleur monotone 
et froide, la façon maniérée, le sujet et le type, rappellent les demi-figures de guer- 
riers de Pietro de la Vecchia, auquel on peut l’attribuer selon toute probabilité. 

A Marseille, au musée de Longchamp, on a attribué à Rosa une toile (n° 754) 
représentant un buste de moine, vu de face, tenant entre ses mains une tête de 
mort sur laquelle il médite. Le coloris, d’un gris poudreux, et le sujet même 
indiquent plutôt un imitateur éclectique de Zurbaran et de Ribera. Un autre 
tableau semblable, dans la galerie Harrach, à Vienne, attribué à Salvator Rosa 
et représentant Saint Jérôme, doit aussi être attribué à quelque imitateur de 
Ribera. 


LE TOMBEAU DE DIANE DE POITIERS 


AXE de Poitiers, qui aima tant Anet, 
où elle avait connu de beaux jours 
de splendeur et d’amour, puis re- 
trouvé de chers et nombreux sou- 
venirs, voulut y étre enterrée, dans 
une chapelle spécialement élevée, 
sur son ordre, un peu en dehors des 
fossés du chateau. Elle écrivit en son 
testament : « Dedans icelle ferez 

à) faire ung tombeau, sépulture de 

cy marbre, faict à mes armes et devises 

bien faictes, où dedans j'entends y estre mise. » 

Après sa mort, les travaux s’exécutérent. Mais, pendant la Révo- 
lution, la sépulture fut violée; les restes de Diane furent transportés 
dans le cimetière communal, où ils reposent aujourd’hui, et le tom- 


beau fut brisé’. Par suite, et aussitôt, les divers fragments furent 
dispersés. « Le résultat de cette démolition a été qu'un laboureur de 
Rouvres, nommé Saillard, a achepté le sarcophage de marbre noir, 
dont il a fait une auge pour faire boire ses chevaux; que la statue 
de Diane, les quatre sphinx sont encore existants sous le grand 
escalier ; que le surplus des marbres du tombeau ont été vendus au 


2 


citoyen Brizard...? » Ce sont ces fragments qu’Al. Lenoir recueillit 


4. Un rapport de M. Lemarquant ainé, adressé aux administrateurs du district 
de Dreux, en fait foi. On y lit en effet : « Anet, ce 30 prairial, III° année répu- 


blicaine. — Les nommés Moulins, commissaire du comité de sûreté générale, 
Bonjour, son adjoint, et autres, étant venus à Anet, s’emparérent sur le champ 


des gens de leur espèce qu'ils y trouvèrent: ils firent faire à la Société popu- 
laire la motion de détruire le tombeau de Diane de Poitiers qui existait au 
milieu de cette chapelle et l’ordonnérent ainsi que celle de tous les signes de 
religion; ce qui fut exécuté. » — Cité par Ed. Lefèvre, Recherches historiques sur 
la principauté d’Anet, p. 119. 

2 Ed lerèvre; loc. cit, p. 149. 
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en partie pour la restitution qu’il entreprit de ce tombeau dans la 
salle d'introduction du Musée des Monuments français’. Mais, plus 
tard, après la dispersion du musée, le tombeau fit retour à la famille 
d'Orléans (héritière du duc de Penthièvre, dernier possesseur 
d’Anet), et Louis-Philippe le rétablit dans le parc de Neuilly. Nou- 
velle révolution, — celle de 1848, — nouvelles aventures dange- 
reuses pour le tombeau. Il échappe toutefois’, au moins en partie, 
au pillage des émeutiers et, finalement, se trouve recueilli au château 
de Versailles. C’est là qu’il est encore, mutilé et dénaturé, à peu près 
inaccessible au public *, et, d’ailleurs, présenté de telle sorte, qu’il 
induirait en erreur ceux qui le verraient, que qu'il ne les ren- 
seignerait sur son état primitif. 

L'erreur en question a déjà été commise. La seule vraie tenta- 
tive de restitution à laquelle ait donné lieu ce tombeau, — car 
Lenoir ne dissimulait pas les apports étrangers qu’il y avait faits*, — 
celle qu'a essayée M. D. Roussel” et qu’A. de Montaiglon semble 
avoir tenue pour véritable®, ce qui lui donne de l’autorité, n’est, en 
somme, qu’une erreur d'interprétation des fragments réunis à 
Versailles. 

Quoique complexe, la question de ce monument n’est peut-être 
pas aussi compliquée qu'elle le paraît, et elle semble bien pouvoir 
se solutionner. 


Que possède aujourd’hui le château de Versailles? Dans la partie 
réservée aux débris du tombeau de Diane se voit, au centre et. 
isolée sur son sarcophage de marbre noir, posé lui-même sur un 
support de pareille matière, mais plus récent, la statue de Diane, 
sans couronne, agenouillée sur une dalle de marbre blanc. Derrière 
elle, un petit enfant indique avec netteté, par son mouvement, qu'il 


1. Cf. la grande planche (278) qui figure dans son Musée des Monuments fran- 
cais, t. VIL. 

2. Abbé Bellanger, Histoire de Neuilly et de ses châteaux. 

3. On l’a placé dans une travée d’un vestibule indépendant du musée et 
ouvert avec autorisation de la questure de la Chambre des Députés. 

4, Cf. Rapport historique sur le château d’Anet..., par Al. Lenoir, dans sa Descrip- 
tion historique et chronologique des monuments de sculpture réunis au Musée des 
Monuments français (5° édition). 

5. D. Roussel, Histoire et description du château d’Anet. 

6. A. de Montaiglon, Diane de Poitiers et son goût dans les arts (Gazette des 
Beaux-Arts, 1878, t. I, p. 289, et 1879, t. I, p. 152) 


LE TOMBEAU DE DIANE DE POITIERS 293 


était destiné à soutenir l’écusson voisin. Autour de la salle sont 
rangés deux supports composés, chacun, d’un socle carré en marbre 


LE TOMBEAU DE DIANE DE POITIERS À ANET 


RESTITUTION DE D. ROUSSEL 
D'APRÈS LES FRAGMENTS CONSERVÉS AU CHATEAU DE VERSAILLES 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


blanc et noir, dont le centre s’orne du monogramme de Diane 

deux D enlacés. Ce socle supporte un « roulleau » de marbre noir, à 
dessins imbriqués, dont la partie médiane, en marbre blanc, renferme 
une tête de Méduse. Sur ce rouleau, un coussin, carré, de même 
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matière, soutient un sphinx en marbre blanc-gris. A côté de ces sup- 
ports, deux autres, plus simples, moins grands, sont constitués par 
un socle, sans monogramme, sur lequel est placé un buste féminin 
s'arrôtant à la naissance des seins et portant sur la tête une sorte 
de volute ionique, à la manière des cariatides. I] faut encore ajouter 
deux urnes fermées, blanches, d'environ 1 mètre de hauteur, sans 
décoration, et quatre plus petites, d'environ 60 centimètres, mais 
ornées d’un croissant au-dessus de deux D enlacés. 

Ces fragments appartiennent-ils tous au tombeau de Diane de 
Poitiers? On n’a jamais pu l’affirmer. Bien au contraire, on devrait 
les tenir en singuliére suspicion, car Lenoir nous a donné des détails 
précis sur ses acquisitions, et nous ne voyons pas qu'ils y figurent. 
Il a été acheté à différents habitants d’Anet ou des environs « le 
sarcophage en marbre noir et socles provenant du tombcau, de 
Diane », les « deux enfants sculptés en marbre » (ceux qui soute- 
naient l’écusson), «le dessus en marbre noir du tombeau le cartel 
du même monument, et quatre consoles »’. On est loin de trouver 
ici la légitimation de tous les accessoires décrits plus haut. Tout au 
plus peut-on voir en certains détails peu clairs (les socles, les 
consoles) des excuses a des interprétations bien hypothétiques. 
Mais Lenoir lui-même nous a donné quelques précisions dont on 
aurait dû tenir compte. Il a décrit, en effet, le tombeau tel qu’il 
l'avait restauré”, et celui-ci ne correspond pas aux fragments de 
Versailles. Il l’a même dessiné au trait, et ce dessin montre un 
monument tout différent de celui qu'on admet aujourd’hui’. Ce 
qu'on met devant nos yeux est donc un mélange d’art du xvi’ siècle 
et d’art du xix° siècle. 

Louis-Philippe, afin de mettre le tombeau en valeur dans son 
parc, le fit, peut-on supposer, surélever sur les massifs de 
marbre blanc et noir qu’on nous montre. Il ajouta des vases déco- 
ratifs, déplaca les rouleaux, augmenta les motifs d’ornementation 
et, dans je ne sais quelle intention, fit transformer deux sphinx en 
cariatides. Seulement à cette fin il fallut se livrer à l'étrange opé- 
ration de l’ablation des seins. De plus, chez ceux-ci, le derrière 
de la tête qui, dans le tombeau primitif, servait à supporter le 
sarcophage et pour ce motif avait été coupé suivant une ligne 


A. Lenoir, Description historique et chronologique..., 5° édition, p. 242-243 
A. Lenoir, loc. cit., p. 243. 
3. A. Lenoir, Musée des monuments francais, t. VII, pl. 278; ou bien L. Courajod, 


Alexandre Lenoir, son Journal et le Musée des monuments francais, t. If, p. 34. 


1. 
2. 
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oblique et incurvée, fut restitué. Malgré Vhabileté du travail, 
la ligne de suture est très visible. Il faut ajouter que le marbre 
dans lequel ont été sculptés les Méduses et certains autres orne- 
ments, ne s'apparente, par son grain ou sa couleur, à aucun des 
marbres du tombeau. IL est d’un travail manifestement récent. 


LE TOMBEAU DE DIANE DE POITIERS A ANET 


D’APRES LE DESSIN DE GAIGNIERES 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


Mais si nous devons nous mettre en garde contre l’ensemble des 
fragments qu’on nous montre et nous défendre d’accepter la resti- 
tution qu’on nous a proposée, pouvons-nous retrouver l'état primi- 
tif du tombeau ? Tous les textes, point très nombreux, il est vrai, 
ni suffisamment détaillés, dans lesquels des auteurs antérieurs à la 
Révolution nous l’ont décrit, autorisent une hypothèse de restitu- 
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tion à la fois simple et claire‘. Pour ne pas les citer tous, car ils se 
ressemblent, qu'il suffise de mentionner ce qu’en dit Piganiol de 
La Force, en 1763 : « Son tombeau est placé au milieu du chœur de 
cette chapelle. On voit sur un socle de marbre noir, quatre sphinx 
de marbre blanc, qui supportent un sarcophage sur lequel est la 
duchesse de Valentinois, les mains jointes et à genoux sur un prie- 
Dieu, ayant devant elle un livre de prières. » Ce texte et ceux aux- 
quels il vient d’être fait allusion pouvaient donc suggérer l’hypo- 
thèse d’un tombeau tout différent de celui qu’on nous propose. Mais 
l'hypothèse va se changer bientôt en certitude. Un texte, publié 
en 1862 par B. Fillon, dans les Archives de l'Art français”, nous 
donne le contenu du « devis et marché » établi le 6 juin 1566 
(quelques semaines après la mort de Diane de Poitiers) par l’entre- 
preneur des travaux de la chapelle funéraire. Ce devis est si com- 
plet qu’on y trouve des détails comme celui qui suit :‘' € Zlem, garnir 
la grand’porte d’une barre de fer pour la fermer par le devant. » 
Dans ces condilions on ne peut douter de posséder une description 
précise et nette du tombeau. Or, voici ce que nous y lisons : « [{em, 
fault faire le vaze de marbre noir du plus beau qu'il se pourra de 
trouver à Dignan, lequel vaze sera posé sur quatre roulleaux 
enrichiz en facon d’escaille, et au devant desdits roulleaux faire 
un carré de ung pied huict pousses de longueur et de huit poulses 
de hault, le tout de marbre noir et sur le dict carré mectre quatre 
arpyes de marbre blanc entaillé dedans lesdits roulleaux, ainsi 
que le demonstre le pourtraict, et au dessoubz dudict carré et 
roulleau mectre une grande table de marbre noir. » 

En présence de toutes les difficultés que rencontrent les solutions 
proposées au problème du tombeau, ce texte, en concordance si 
exacte avec les descriptions laissées par ceux qui le virent, devient 
vraiment convaincant. Et pourtant il est possible d’aller plus loin 
dans la démonstration. C’est la collection Gaignières qui fournit 
l'argument décisif. On n'avait jamais eu la pensée de la consulter 
au sujet de ce tombeau. Elle en possède pourtant un dessin en 
couleur très net’. Il n’y a pas à le décrire. Il suffit de le regarder 
pour savoir ce qu'était le monument élevé sur la tombe de Diane 

1. Description de la belle maison d’Anet, 1640 (anonyme); — Piganiol de la 
Force, Description de Paris, Versailles, Marly, etc. (cité d'après l'édition de 1765, 
t. IX, p. 3); — Description du château d’Anet (anonyme [Lemarquanlt}), 1777, 
— d’Argenville : Voyage pittoresque des environs de Paris, 4° édit., 1779. 

2. Archives de l’Art français, XII° année, 2° série, t. II, 1862. 

3. Collection Gaigniéres, vol. de l'Ile-de-France, Pe 1b, fol. 85, n° 2147 
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de Poitiers, ou, si l’on veut en donner la description, il n’y a guère 
qu'à transcrire en français d'aujourd'hui, le « devis » du xvit siècle. 
Le texte de celui-ci et le dessin de Gaignières correspondent de 
tous points, y compris dans les détails que les différents articles du 
devis décrivent (p. 390-392) el qui, tous, se retrouvent dans le dessin. 
I s’agit bien du simple monument vu par Piganiol, d’Argenville, 
Lemarquant, et non de la contrefaçon que nous en connaissons!. 


Ne pourrons-nous jamais connaitre du vrai tombeau que son 
dessin? Sans m’engager à fond dans une proposition de nouvelle 
restitution, où pourtant il semble que l’on ne devrait guère ren- 
contrer de difficulté sérieuse, je crois pouvoir répondre que ce 
tombeau existe, en somme, au chateau de Versailles. Le sarcophage, 
la statue, un enfant, les quatre sphinx (dont deux mutilés, il est 
vrai, mais point détruits), les deux coussins, deux rouleaux, sont 
encore exposés. I] manque simplement un enfant près de l’écusson, 
un cartel, aux armes de Diane, le prie-Dieu, la couronne et deux 
rouleaux (?), c'est-à-dire quelques accessoires. 

Rien dés lors ne parait plus réalisable que la restitution de ce 
monument. On aurait enfin le vrai tombeau de Diane de Poitiers, 
ce qui, sans doute, amènerait l'administration des Musées nationaux 
à le réclamer pour ses galeries d'exposition. 


ALPHONSE ROUX 


1. Une question, jusqu’à présent insoluble, peut s'ajouter subsidiairement en 
cette place. A qui attribuer ce tombeau? Les archives sont muettes et l’œuvre ne 
trahit aucune main connue. Le « devis » mentionne bien deux noms : Gougeon 
pour la sculpture et Claude de Foucques, ou de Foucquières pour l'architecture; 
mais ces noms s'appliquent à des travaux indéterminés de la chapelle funéraire. 
— En ce qui concerne la statue tombale, qui est le morceau principal du monu- 
ment, l’attribulion à Bourdin, faite par Lenoir, est matériellement impossible, 
comme l’a montré M. P. Vitry dans son article Les Boudin et les Bourdin (Gazette 
des Beaux-Arts, 1896, t. Il, p. 298). Cette statue, consciencieuse mais un peu 
raide, donne une impression de vérilé qui ne doit pas être trompeuse, car nous 
savons qu'on avait demandé celte qualité à son auteur. C'est encore le « devis » 
qui parle : la figure, dit-il, « sera pourtraicte au naturel, au plus près qu'il sera 
possible de faire. » 


UNE EXPOSITION ET UN ALBUM 
DE M. LOUIS LEGRAND 


Dès 1896, la Gazette des Beaux- 
Arts, fidèle à sa tradition et soucieuse 
de fêter, au printemps de leur renom- 
mée, les talents nouveaux, rendait à 
M. Louis Legrand un premier hom- 
mage’. L'opportunité s'en justifiait 
par la publication d’un catalogue 
décrivant les débuts du graveur*. A ce 
propos et à cette date, on qualifiait ict 
M. Louis Legrand de « primitif du 
x1x° siècle », et expression a fait for- 
tune; on lui présageait d’illustres des- 
tins; les voici venus; ils récompen- 
sent un admirable et généreux la- 


FRONTISPICE DE L'ALBUM beur. Pour ne retenir que l’activité de . 
(LES BARS >, POINTE SÈCHE  l’aquafortiste, son œuvre s’est enrichi 
au point qu'une exposition récente * 
groupait, en divers états, près de cinq cents estampes sorties de sa 
main. Initiative qui ne laisse pas de paraître téméraire si l’on songe 
au discrédit où est tombée la gravure! On la considère comme un 
mode d'expression désuet, froid, ingrat, peu capable d’atteindre le 
fond de la sensibilité; elle souffre de l’exclusivisme qui porte vers 
le tableau et confisque à son profit les préférences du goût moderne. 


Or il advenait à M. Louis Legrand de ruiner le préjugé commun; en 


DE M. LOUIS LEGRAND 


4. 1896, t. I, p. 252 et suiv. 

2. Louis Legrand, peintre-graveur, par E. Ramiro. Paris, Floury éditeur, in-8.. 

3. À l'hôtel des Arts, du 1° au 25 février 1911. Voir sur cette exposition 
excellent article de M. René Jean dans la Chronique des arts du 11 février 1911. 
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suscitant par des eslampes, rien que par des estampes, un intérêt 
voisin de l'enthousiasme, il a su prouver qu'une technique ne vaut 
pas en elle-même et que l'estime dont elle est digne se juge aux seuls 
résultats qu'elle contient en puissance. 

Il ferait bon détailler à loisir quelles raisons purent rendre la 
démonstration victorieuse. Son succès vint, j'imagine, de la richesse 


SPORTSMAN, POINTE SÈCHE DE M. LOUIS LEGRAND 


EXTRAITE DE L'ALBUM « LES BARS » 


d'un métier pleinement possédé et d’un dessin qui, pareil au dessin 
des maîtres, ne cesse pas de gagner en certitude et en ampleur; le 
détail s’y élimine progressivement au bénéfice de l’ensemble; l’acuité 
du caractère s’accentue à mesure qu’elle se signifie par des indica- 
tions plus synthétiques, plus fortes. On sait à quelle iconographie se 
consacrent l’analyse de M. Louis Legrand et les étonnantes ressources 
de sa mémoire pittoresque. Il est l'observateur sincère, pénétrant et 


candide des plaisirs de Paris, de sa vie de fête, de joie et d'amour. 
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Ces amusements ne l’illusionnent guère; il n’ignore pas leur vanité, 
et il en découvre parfois la tristesse; sans aspirer à en devenir le 
censeur, il veut en être l’annaliste impartial et franc; la complai- 
sance lui est aussi étrangère que l’amertume ou la colère. 

Quelle prise de tels spectacles offrent-ils à l'artiste? Dans quelle 
limite leur est-il permis d'aider à la meilleure connaissance de 
notre temps ? Toute la question est là. Edmond et Jules de Goncourt 
y ont répondu : l’art « donne la pulsation de la vie d’un peuple », 
déclarent-ils; de ses créations seules les deux frères attendent les 
témoignages nécessaires sur l'élat des civilisations. Ne percevons- 
nous pas dès maintenant quelle contribution apportent à l'étude les 
grisailles d’un Constantin Guys, les lithographies et les peintures 
d'un Toulouse-Lautrec? L'œuvre de M. Louis Legrand ne leur cède 
en rien pour l'intérêt d'art et la portée édifiante. 

Le théâtre, le livre se réfèrent assez souvent à la vie des bars 
pour que l'avenir se réjouisse d’en devoir à M. Louis Legrand quelque 
image’. L’aquarelle de Forain (1878), le tableau de Manet (1882) 
n'offrent plus qu'une illustration anachronique du terme tel qu’il se 
trouve aujourd'hui entendu. Le pauvre Bottini fut seul, avec M. Le- 
grand, à tenter quelque définition de ces lieux silencieux, singuliers 
par l'aspect qu'ils revétent et par le public qui y fréquente : qué- 
teuses d'aventures, gens de sport et de théâtre, gens du monde, las 
à force de désœuvrement, gens d’affaires, cherchant ici l'impossible 
oubli... N’en doutez pas : si Jan Steen avait vécu à notre époque, sa 
curiosité l’eût porté vers les modernes tabagies où M: Legrand nous 
entraine; comme M. Legrand, il se serait proposé d’y surprendre, 
à l'abandon, les gestes et les attitudes de nos contemporains. Mais. 
à quoi sert de remonter aussi loin et de quitter la France? En 
1776, Moreau le jeune dévoilait jusqu’en leur intimité les mœurs 
du xvin’ siècle dans une série d’estampes, fameuse, classique. L'avenir 
y rattachera le dernier album de M. Legrand. Avec les années, le 
cadre, le décor, habit peut se modifier; le drame demeure pareil. 
Sous des dehors nouveaux l'humeur française n’abdique ni ses incli- 
nations, ni sa désinvolture; parallèlement l’art poursuit son œuvre, 
et c'est la survivance de nos goûts et de nos convoilises qu'il 
réussit à fixer pour le profit et pour l’éclaircissement de l’histoire. 

R. M. 
1. Les Burs, suite de 8 pointes sèches sous couverture gravée par Louis 


Legrand, Paris, Pellet, éditeur. Tirage à 95 exemplaires, dont 30 avec remarque 
et double épreuve de la couverture. 
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SIGNATURES DE PRIMITIFS 
LE JOSEPHE DE LA BIBLIOTHEQUE MAZARINE 


(Ms. 1581) 
ET SES ENLUMINEURS 


JEAN PICHORE, JEAN SERPIN, NICOLAS HUSE 


SSB, E cardinal Georges d’Amboise, 
\ archevêque de Rouen (1493), 
premier ministre de Louis XI, 
lieutenant général de Norman- 
die (1494), légat du Pape (1498), 
mort aux Célestins de Lyon le 
25 mai 1510, au retour d’une expé- 
dition à Gênes, fut un des prélats le 
plus fastueux de son époque. 

Pour décorer le somptueux chà- 
teau de Gaillon qu’il construisit au 
début du xvi’ siècle, il fit appel à de nombreux artistes. Les comptes 
de la construction, publiés par A. Deville’, nous font connaître 
quarante peintres, huit sculpteurs, cinq verriers, trois orfèvres, 
douze écrivains, six enlumineurs, qu’il eut à sa solde de 1501 à 1509. 

C’est une œuvre remarquable de trois de ces miniaturistes que je 
viens rapidement signaler aujourd’hui. 


* 

Dans le Cabinet des manuscrits (t. 1, p. 245), Léopold Delisle 

examine les catalogues de la bibliothèque du cardinal à Rouen et a 

1. Comptes de dépenses de la construction du chateau de Gaillon (Documents iné- 
dits sur l'Histoire de France, Paris, 1850, in-4°). 


IV. — At PÉRIODE. 39 


302 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Gaillon. Il y eut trois inventaires : un, non daté, qui pourrait être 
de 1502, un de 1508, un de 1550. Je n’ai pas à rechercher pour quel 
motif, ou par suite de quelle confusion, Léopold Delisle, reprodui- 
sant les catalogues publiés par Deville, après avoir annoncé quil 
va se servir uniquement du deuxième, le plus complet, celui de 1508, 
imprime au contraire les soixante et onze premiers articles seuls 
de l'inventaire de 1550, qui en comprend pourtant deux cent huit; 
ceci importe peu à notre étude. L’éminent bibliographe n’en a pas 
moins retrouvé vingt-cinq volumes de la célèbre bibliothèque qu'il 
a pu identifier avec certitude, et quatorze qui sont fort probables”. 
Dans ces derniers, il faut comprendre le manuscrit français 54 de 
la Bibliothèque Nationale, où il a pu lire dans un encadrement le 
mot ROTOMAGENSIS (f° 90 r°), qui le lui fait attribuer à un enlu- 
mineur rouennais. Si, à cette époque, il avait songé aux signatures 
d'artistes, qu'il avait fini par admettre, — comme on peut le voir 
dans sa lettre du 15 octobre 1909, que j'ai publiée dans la Revue 
archéologique (1911, t.1, p.69), — peut-être aurait-il songé à en rappro- 
cher PONS A RO” du f° 71 v°, que je croirais volontiers devoir lire 
PONS A RO[UEN]? Mais nous ne nous arrêterons pas à ce manuscrit; 
c'est d’un autre qu'il s’agit, que Léopold Delisle a certainement 
connu, mais dont il n’a point eu l’occasion de parler. 


Le manuscrit 1581 de la Bibliothèque Mazarine est un magni- 
fique Flavius Josèphe, Des Antiquités des Juifs, en latin, dont le 
Catalogue général des manuscrits des bibliothèques publiques nous 
donne la description. Nous allons la résumer. 

Manuscrit sur vélin de 399 feuillets : hauteur 362, largeur 
317 millimètres. Écriture italienne du début du xvi° siècle. Riche 
ornementation. À chaque livre, grande peinture occupant la moitié 
de la page : le dessin est lourd, les couleurs fraîches; quelques 
légendes en français. Autour des peintures, riches encadrements de 
deux styles différents : lesuns sont évidemment l’œuvre d’un ouvrier 
italien, les autres, l’œuvre d’un artiste francais de l’école de Fou- 
quet. Le volume contient dix-huit peintures. L'origine du manuscrit 
est inconnue. Il ne renferme ni armoiries, ni nom de possesseur. 
Seulement, au f° 311, dans l'encadrement, la devise suivante: « Non 


1. Cabinet des manuscrits, t. I, p. 255. 
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confundas me, Domine, ab expectatione mea.» En outre les armes 
suivantes ont été peintes plus tard aux feuillets 1, 311, 387 : d’azur 
à un chevron d'or, accompagné en chef de deux palmes, en pointe 
d’un mont du même, au-dessus un chapeau d’évéque, une mitre et 
une crosse. Ce sont les armoiries d'Henri Arnauld, frère du grand 
Arnauld, évèque d'Angers de 1649 à 1692. 

Auguste Molinier, rédacteur de la notice, a parfaitement relevé 
tous les détails, mais sans les expliquer ; nous en pouvons néan- 
moins faire notre profit. Ils nous permettent, en effet, d'identifier 
immédiatement le manuscrit. La 
devise qu'il signale est bien 
connue : c'est celle de Georges 
d’Amboise. On la retrouve dans 
les manuscrits lat. 2070, 5891, 
6391, 6568 de la Bibliothèque 
Nationale. Elle est un peu mo- 
difiée dans le manuscrit fr. 54, 
dontnousparlionstoutà l'heure: 
« Deus meus, in te speravi non 
confundar. » Chassant, dans son 
Dictionnaire des devises, donne 
plusieurs autres devises adop- 
tées par le cardinal; les voici, 


Cliché Mély. 
elles pourront servir à iden- COURONNEMENT DE SALOMON 


tifier d’autres manuscrits : SALOMON DETRUISANT SES ENNEMIS 


7 Los s MINIATURE DE JEAN PICHORE 

Nec me labor iste gravabit, POUR LES « ANTIQUITES JUDAÏQUES » 
à côté de deux clés en sautoir; (Ms. 1581, Bibliothèque Mazarine, Paris.) 

Non dormit qui custodit, à 
côté d’une grue qui dort tenant une pierre dans sa patte levée; 

Per aspera purpurescit, avec une plante de safran ; 

Transivimus per iqnem et induxisti nos in refrigerium. 

Dès la première inspection nous sommes donc certains que le 
volume vient de la bibliothèque de Gaillon, où, du reste nous trou- 
vons dans l'inventaire de 1508 un Josèphe, De Antiguitatibus 
Judeorum (n° 29); dans l'inventaire de 1550, il est ainsi décrit : 
« Josephus, De Antiquitatibus, en parchemin, richement enluminé 
et hystorié, couvert de velours noir » (n° 71)". 

D'ailleurs, notre très savant confrère le comte P. Durrieu n’a 


4. Deville, Comptes de Gaillon, p. 522. 
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pas hésité, lui non plus, à le rendre à la bibliothèque du cardinal- 
légat'. Quant aux armoiries primitives, qui ont été grattées, et sur 
lesquelles furent repeintes celles d’Arnauld, elles devaient donc être 
celles du cardinal Georges d’Amboise : palé d’or et de gueules de 
six pièces. Mais il n’en est demeuré aucune trace. 

A. Molinier constate fort justement que les encadrements sont 
de deux styles très différents : les uns italiens, on ne saurait y con- 
tredire; mais on ne peut admettre que les autres soient de l’école de 
Fouquet. Ils sont incontestablement de l’école flamande, du style 
des artistes de Bruges qui ont 
enluminé les manuscrits de 
Louis de la Gruthuyse, qui 
entrérent précisément vers cette 
époque dans la bibliothéque de 
Louis XII. Mais occupons-nous 
surtout des histoires enlumi- 
nées qui décorent ce volume. 

Dans les Comptes des dé- 
penses de Gaillon, law mise pour 
les livres »* nous apprend que 
Jean Serpin, Jean Pichore de 
Paris, Nicolas Hiesse, Etienne 
cliché Mély. du Monstier et Robert Boyvin, 

SEER VA US travaillaient en 1501 aux enlu- 
MINIATURE DE JEAN SERPIN minures des « livres que Mon- 
POuR MES | ANTES seigneurie Cardinalavaitcone 
mandé faire ». Examinons notre 
manuscrit; constatons que si, effectivement, les encadrements sont 
des styles italien et ponentais, il y en a quelques-uns qui sont 
moitié l’un, moitié l’autre; quant aux miniatures, au nombre de 
dix-huit, on y distingue aisément quatre mains différentes. Elles 
peuvent ainsi se classer : 
a) Miniatures des f° 1, 34, 71, 89, 130, 154, 228, 270. 
b) 108, 178, 195, 211, 248, 311, 349. 


(Ms. 1581, Bibliothèque Mazarine, Paris. 


1. Méme, en l'identifiant dans le Bulletin de la Société des Antiquaires de France 
(1906, p. 236), M. Durrieu ajoutait : « En réalité, les miniatures sont l’œuvre d’un 
remarquable groupe d'artistes, qui a travaillé en Normandie et en particulier à 
Rouen, au commencement du xvi° siècle, et dont faisaient partie, avec un Pari- 


sien nommé Jean Pichore, les enlumineurs Jean Serpin, Étienne du Monstiers, 
Nicolas Hiesse et Robert Boyvin. 


2. Deville, op. cit., p. 437. 


LE JOSÈPHE DE LA BIBLIOTHÈQUE MAZARINE 305 


c) 326. 

d) 371, 387. 

Si maintenant nous relevons les inscriptions décoratives qu’on 
y peut lire, dans la miniature du {° 89 nous verrons au bord de la 
housse du cheval de droite : 

CE FERA EN TOUT // VIVE LE ROY DE FRANCE ET TOUT 
// HONNEVR. 

Au f° 154, dans la bordure du tapis sur lequel reposent les pieds 
de Salomon couronné et détruisant ses ennemis (v. notre fig. 1). 

PANPISEVR LES TRESS BVISSA NT 

J’aurais voulu donner une photographie de cette inscription; 
elle est enfaisable. Trois fois je l’ai recommencée; 
mais les caractères en bleu très pâle, presque effacés, 
sur le jaune de lor brillant, se distinguent à peine à 
l'œil et ne donnent rien sur la plaque photographique. 

Dans la miniature du f° 178 : « Comment le Pro- 
phète parla à Josaphat au retour de la guerre, » dans 
l'herbe, devant les sabots du cheval, deux lettres: Se, 
en noir sur le fond vert, assez difficiles à obtenir en 
photographie (fig. 2 et détail ci-contre). 

Dans la miniature du f° 371, dans la bande supé- 
rieure du trône sur lequel est assis Gaius: EVHNH uo 


SIGNATURE 


HVSEONU (fig. 3). DE JEAN 
PER ~ SERPIN 

Dans la miniature du f° 387, enfin, en travers des eo 
personnages, en lettres d’or : Cassius, Fadus, Claudius , DE LA 


MINIATURE 


Ces trois noms sont facilement identifiables puisque la 
miniature orne le chapitre « Comment après la mort 
d'Agrippa, Claudius envoya Cassinus Longin pour succéder à Mar- 
sus, et comment Phadus, indigné du meurtre des Philadelphes, fit 
justice des chefs de la sédition. » 


PRÉCÉDENTE) 


La première et la dernière des inscriptions s'expliquent tout 
naturellement. Mais comment expliquer les autres? Serait-il très 
imprudent de proposer de lire dans la première : [JEJAN PISEVR, 
c’est-à-dire Jean Pichore, comme Bercheur, Bersuire, équivalent à 
Berchorius; de voir dans Se, les deux premières lettres de Se/rpin|? 
En trouvant sous une miniature du ms. fr. 403 de la Bibliothèque 
Nationale HUGUES DE VI, M. L. Delisle n’a-t-il pas cru pouvoir 


4. Je veux remercier tout particulièrement l’administrateur et les conserva- 
teurs de la Bibliothèque Mazarine des facilités tout exceptionnelles qu'ils ont 
bien voulu m’accorder pour faire les photographies reproduites ici. 


306 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


le présenter comme Hugues de Vi[tonio] ? L’abréviation est ici abso- 
lument identique : Se pour Serpin, VI pour Vitonio. 

Et cette miniature présente cette particularité très intéressante, 
de nous montrer dans le fond, cachée au milieu des arbres, dans 
un paysage très caractéristique, une petite maison normande, 
dont les pans de bois, les toits, la cheminée ne peuvent avoir élé 
exécutés que par un artiste du pays. Un Normand ne peut S'y 
tromper. 

Si je propose dans la quatrième inscription de détacher les lettres 
centrales N n HVSED, c’est-a- 
dire N. HVSE D {elineavit}, 
je sais l’objection qui va tout 
de suite m'être faite : « De quel 
droit choisir ainsi des lettres, 
et laisser les autres de côté 
sans explication ? » 

Mon Dieu, ici, la chose me 
semble très simple. Nous savons 
que Nicolas Hiesse, ou Huse, a 
travaillé à cette époque avec 
Jean Pichore et Jean Serpin, 
pour Georges d’Amboise. Nous 
etree Sits a trouvons précisément d’abord 

SUCCEDER A MARSUS Vinitiale de son prénom : N — 


Cliché Mély. 


MINIATURE DE iy tas RE détachée el puis, son nom 
POUR LES « ANTIQUITES JUDAIQUES 
a Pee t Z . 
(Ms. 1381, Bibliotheque Mazarine, Paris.) HVSE : cest une présomption 


admissible, je pense. Si je laisse - 
de côlé le reste de l'inscription, ce n’est pas que je suppose qu’elle 
ne signifie rien : simplement, je ne la comprends pas; pas plus que 
bien d’autres qui demeurent encore inexplicables, — ce qui n’est pas 
une raison cependant pour dire qu’elles ne signifient rien. J'aurais 
vraiment trop beau jeu pour rappeler à certains de mes contradicteurs 
des affirmations très catégoriques, dont la suite a déjà montré l’im- 
prudence. Mais je parle de cette objection parce qu’elle me fut 
faite dernièrement aux Antiquaires, alors que j’apportais une 
inscription, lue dans la miniature du frontispice de la Toison d'Or 
(ms. fr. 138 de la Bibliothèque Nationale), reproduite ici en cul-de- 
lampe. 
Je proposais de voir dans les quatre premières lettres, PAVO 
? 4 : 
le nom de l’enlumineur De Paw, de Bruges, que nous connaissons 
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bien au xv° siècle et dont le nom, en flamand, signifie paon : pavo 
en latin; mais le reste je ne pouvais l'expliquer. Et l'on me dit alors, 
comme pour KAZYMIR, des Miracles de la Vierge', que « la chose était 
impossible au pointde vue paléographique? », comme pour ALLAERT 
du musée de Bruxelles, « inadmissible? ». Gomme si les artistes 
s'étaient jamais préoccupés de paléographie ou de philologie ! Regar- 
dons simplement aux salons modernes comment signe M. Corabeuf, 
cherchons, dans les annonces, comment on signale le porte-plume 
«Onoto ». Bref, en tournant, en retournant ma photographie, je finis 
par déchiffrer : 
PAVO M° 447 BEV|INDET]. 

Bevinden, en flamand, signifiant invenire, nous avons ainsi : 
« Pavo, en mil 447, znvenit» ; 
BEV., comme au bas de tant 
de gravures : « inv. ». C’est 
l'éditeur, le chef d’atelier qui 
donnait le modèle à ses ou- 
vriers, mais qui, en même 
temps, exécutait souvent la 


Cliché Mély. 


PRIS PES SIGNATURE DE NICOLAS HUSE 
Un des plus curieux cryp- DETAIL DE LA MINIATURE PRECEDENTE 


togrammes, qu'il faut rap- 
peler dans cette occasion comme un type, est bien celui que 
m'envoyait dernièrement le baron van Zuylen, le savant archiviste 
d'État de Bruges. Il l'avait découvert autour d’une Apparition du 
Christ à ses apôtres : 

PDOICSIIMDSEDPVA. 

Si donc nous trouvions au commencement, au milieu, à la fin, 
un nom en clair, aurait-on le droit de me dire qu'il ne signifie cer- 
tainement rien, puisqu'il faut laisser inexpliquées tant de lettres? Et 
cependant, elles sont bien claires : « Post Dies Octo, Januis Clausis, 
Stetit Iesa In Medio Discipulorum Suorum Et Dixit Pax Vobis. 
Alleluia ». Car cette inscription est simplement formée des pre- 
mières lettres des mots que nous venons d'imprimer et qui compo- 
sent le verset 19 du chap. XX de l'Évangile selon saint Jean, 
racontant l’apparition du Christ aux Apôtres. 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1910, t. IT, p. 188. | 

2. Le comte P. Durrieu (Bulletin de la Société des Antiquaires de France, 1910, 
p. 198). 

3. H. Stein (Ibid., p. 208). 
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Pour en revenir à notre quatrième inscription, que signifient les 
quatre signes qui précèdent l’N, séparée par un fleuron de HVSE? 
que signifient les deux dernières lettres? Je n’en sais rien; mais 
il faut chercher, avant de les déclarer fantaisistes. En tout cas, 
comme les deux premiers noms, Jean Pichore et Serpin, zso/és, 
_ confirmés par des textes d’archives, paraissent indiscutables, celui-là 
pourrait avoir bien des chances d’être également authentique, 
puisque les noms de ces trois artistes sont unis dans les comptes. 
Dès lors on peut, d’après ces signatures, je crois, proposer de recon- 
naître ici l’œuvre signée des trois miniaturistes employés en 1501 
par Georges d’Amboise : Jean Pichore, Jean Serpin et Nicolas Huse. 


F. DE MELY 


Cliché Mély. 
SIGNATURE DE DE PAW 
MINIATURISTE BRUGEOIS 


Ms. fr. 138, Bibliothèque Nationale, Paris.) 


“ 


ALEXIS GRIMOU 
PEINTRE FRANÇAIS (1678-1733) 


(DEUXIÈME ARTICLE!) 


II 


LEXIS Grimou était naturellement observateur. Son penchant 
le portait aussi vers la couleur, mais il pensait qu’on devient 
coloriste par une observation judicieuse de la nature et non 

en copiant les peintres vénitiens. Nous avons sur ces deux points les 
témoignages de Fuessli et de Pierre Lebrun’, celui de ses œuvres 
surtout..Selon Fuessli, notre peintre aurait travaillé sous la direction 
des meilleurs artistes. Nous concluons de là qu'il apprit son métier 
chez un portraitiste célèbre, lequel fut apparemment un académi- 
cien, puisque Grimou voulut entrer à l’Académie. Aucun texte ne 
désigne formellement François De Troy le père, mais l'influence de 
ce maître est partout présente dans l’œuvre de Grimou. 

François De Troy fut un des trois grands portraitistes de cette 
époque. Il revétait les grandes dames, ses clientes, de costumes ou 
d’attributs mythologiques, et, tout en conservant une ressemblance 
fidèle, savait leur donner des airs de divinités. Lorsque les hommes 
ne portaient pas la toge, le camail ou la cuirasse, il les parait d’un 
manteau dont les plis somptueux voilaient les vulgarités de Vhabit. 
Son talent particulier, d'après le chevalier de Valory, était l’imita- 
tion juste de la nature, soit dans les parties du dessin, soit dans la 
vérité du ton local. Cela signifie que De Troy était un observateur 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1911, t. I, p. 157. 
2. Peintre et marchand de tableaux; probablement le père de Jean-Baptiste 


Pierre, mari de Me Vigée. 
vy. — 4° PÉRIODE. 40) 
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exact de la nature, chose à noter en ce temps. Or, Pierre Lebrun 
nous apprend que Grimou « avait soin de ne rien peindre qu'il n’ett 
devant les yeux Jes personnes ou les objets qu'il représentait, 
comme habillements, attributs, etc. ». On sait aussi que notre artiste 
peignait généralement ses personnages en costumes de fantaisie, 
et ce goût, qu'on ne retrouve ni chez Largillière, ni chez Rigaud, 
De Troy seul avait pu le lui donner’. Charles Blanc observe encore 
avec raison que les draperies de De Troy, moins pompeuses que 
celles de Rigaud, moins maniérées que celles de Largilliére, sont 
mieux subordonnées au triomphe de la figure; à cet égard, on ne 
peut nier que le souci de tout sacrifier à la concentration ‘de leffet 
sur le visage, soit évident chez Grimou. 

Mais c’est principalement dans la facture et le coloris que la 
parenté. des deux artistes se révéle nettement. On critique chez 
De Troy un modelé très fondu, un peu mou, qu’il devait à son maitre 
Loir. Celui de Grimou en est si bien le reflet que Reichlen, dans |’ H2s- 
toire des peintres suisses, reproche à notre artiste sa manière vapo- 
reuse et un peu molle. Le coloris de François De Troy, plus éclatant 
que ceux de Largillière et de Rigaud, les tons chauds de ses carna- 
tions, les frottis roux de ses dessous, on les retrouve également chez 
son élève. Ce sont les mêmes procédés. Si les dates s’y prêtaient, le 
Mansard de De Troy qu'on voit à Versailles pourrait être signé 
Grimou sans que personne songeat a protester. De même encore, à 
bien regarder au musée d'Orléans la Duchesse du Maine, peinte par 
De Troy en 1696, on ne verrait aucune invraisemblance à ce que la 
téte de la duchesse, les Amours qui offrent des fleurs, aient été 
brossés par son élève; ajoutons que le dessin de celui-ci, toujours — 
excellent, surtout dans les mains, n’est nullement indigne du maître. 

Ces réminiscences de facture et de couleur sont très apparentes 
dans certaines toiles de Grimou : par exemple, le Portrait de Dominé, 
la Tête de jeune garcon du musée d'Orléans, le Capucin du musée 
de Bordeaux. Dans les portraits datés de ses dernières années, les 
procédés d'exécution n’ont guère changé, mais des ombres plus 
froides, des lumières moins teintées, donnent au coloris plus de 


finesse. 


1. I est à remarquer que Drouais le père, autre élève de De Troy, a transmis 
à son fils ce goût pour les costumes de fantaisie. On peut faire un autre rappro- 
chement : Watteau fut élève de l’Académie précisément dans le temps que De 
Troy y fut professeur et directeur. On citait la collection de « curieux » tableaux 
que possédait De Troy : peut-étre avait-il quelques Rembrandt. 
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C'est que, chemin faisant, Grimou s’est laissé prendre à la magie 
de Rembrandt. Je le soupçonne mème d’avoir, en admirateur fervent, 
proclamé trop haut la primauté de ce maitre, et de s'être attiré 
par là des inimitiés parmi ses camarades. On connaissait en 
France le maître hollandais. Grimou, sans sortir de Paris, avait les 
moyens de l’étudier, ne fût-ce qu'au Palais-Royal, ou chez le comte 
de Vence, son voisin de la rue du Bac. Pendant ses campagnes de 
Flandre, des premières années du siècle, ce seigneur avait acquis un 
grand nombre de tableaux, et son cabinet, ouvert très libéralement, 
renfermait un bel ensemble des meilleurs artistes flamands et hol- 
landais. I] possédait douze Rembrandt, dont on peut voir actuelle- 
ment quelques-uns au Louvre. 

J'imagine que la vue de ces chefs-d’œuvre fut pour notre peintre 
comme une révélation. La nature n'élait pas une inconnue chez 
De Troy. On apprenait dans son atelier à la regarder, c’est-à-dire à 
l'aimer. Or c'était précisément au nom de la nature que Rembrandt 
rejetait toutes les conventions des Italiens. En montrant la route 
qu'il fallait tenir, il la parcourait avec un incomparable éclat, et son 
autorité n’empruntait rien à celle d'autrui. Quelle séduction ne 
devait-il pas exercer sur un jeune homme impatient du joug des 
traditions! A cette nouvelle école, le nôtre gagna tout au moins de 
s’assimiler quelques qualités de son modèle. Ce qui le frappa chez 
Rembrandt, ce fut sans doute la richesse du coloris, mais aussi et 
surtout cette science merveilleuse du clair-obscur dont on ne ren- 
contrait en France aucun exemple. Si Grimou sait, mieux que 
De Troy, concentrer la lumière, c’est une supériorité qu’il doit cer- 
tainement à son contact avec Rembrandt. Quant à la puissance 
d'exécution de celui-ci, notre peintre ne pouvait songer à l'égaler : 
il n'avait que du talent, et fut sage de s’en tenir sur ce terrain aux 
procédés dont il avait pris l'habitude chez De Troy. 

Les contemporains de Grimou le surnommèrent le Rembrandt 
francais. Ils louaient même chez le premier certaines qualités qu'ils 
refusaient au second. Fuessli n’hésite pas à dire que, dans la pose, 
les mains, les draperies, dans la noblesse du maintien surtout, 
l'artiste parisien passe de beaucoup son modèle. Il y a, sans doute, 
dans les scènes réalistes de Rembrandt, infiniment plus de poésie 
que dans les grandes compositions de Le Brun, mais cette poésie, la 
société française était alors incapable de la sentir. Les éloges décernés 
à Grimou signifient donc simplement que celui-ci n'eut pas une 
envergure suffisante pour se soustraire tout à fait à l'influence de 
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a 


son milieu, en d’autres termes que, tout en suivant l’exemple de 
Rembrandt, il conserva, sans en avoir conscience, les principales 
qualités, les défauts, si l’on veut, de l’école francaise. 

Le portrait francais de cette époque, et du reste des trois quarts 
du xvi’ siècle, a grande allure. Il se distingue par la pompe de la 
composition, la belle ordonnance des lignes, la noblesse un peu 
théâtrale des attitudes. Ce n’est pas l’homme privé qui se présente 
aux yeux du spectateur, mais presque toujours le personnage 
public, paré de tous les insignes de ses dignités ou des attributs de 
sa profession. Grimou ne s’est jamais dégagé complétement de ce 
classicisme, dont on retrouve les traces dans la distinction de ses 
physionomies, l’élégance de ses gestes. Il s’y est essayé pourtant. 
On en a la preuve par les trois ou quatre Buveurs qu’il nous a lais- 
sés, par une anecdote que rapportent Nougaret et Leprince, d'après 
lesquels notre artiste, ayant à faire le portrait de son boulanger, ne 
voulut y consentir que quand le bonhomme eut quitté ses habits de 
cérémonie et repris sa veste de travail’. C’est aussi peut-être un 
vague désir de n’étre point classique, qui le portait à costumer ses 
personnages d’une facon particulière. Son contemporain Watteau, 
qui n’aimait guère Vhabit français, habillait ses petites figures en 
acteurs de la Comédie italienne. Alexis, ayant rompu avec l'Italie, 
préférait les costumes pseudo-espagnols, ou même de pure fantaisie, 
où l’on voit fréquemment revenir une toque à la Rembrandt. Comme 
Watteau, comme ceux qu'on appellera plus tard les petits maîtres, 
il a donc, à sa façon, essayé d'échapper aux formules classiques. 
Seulement l'éducation etle milieu n’avaient préparé ni les uns niles 
autres à tant d'indépendance. A nos yeux, c’est précisément leur 
esprit d’indiscipline qui les rend intéressants, mais il ne faut voiren 
ces irréguliers que les mauvaises têtes du classicisme. 

Ainsi l’œuvre de Grimou se caractérise aisément : il essaya de 
transporter dans le portrait français, sinon le naturalisme de Rem- 
brandt, ce qui lui était à peu près impossible, au moins son coloris 
et son clair-obscur. C'était après tout une noble ambition, qui lui 
assure une certaine originalité. Nous le rangerons donc, non pas sans 
doute dans les artistes d’un talent hors ligne, mais au moins parmi 
les bons peintres francais du xvii’ siècle. 


1. Cette anecdote a été mise en circulation pour ridiculiser Grimou. Elle prou- 
verait plutôt contre ses auteurs. De nos jours, tout artiste digne de ce nom pen- 
serait comme lui. 
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Le musée d'Orléans possède deux portraits sur lesquels on peut 
assez bien étudier les procédés de notre artiste. Ces portraits ne sont 
pas datés, ou la date n'en est plus visible, mais ils sont, à mon 
avis, antérieurs à 1720. 

Le premier est le Portrait de Dominé, peintre orléanais. Tête de 
trois quarts tournée vers la droite et coiffée d’une toque; bouche 
entrouverte; cheveux longs tombant sur les épaules; manteau 
brun, fond vert foncé. Derrière 
la toile, on lit la note suivante 
de la main de Desfriches, élève 
de Dominé : 


Ce tableau est peint par Gri- 
mou. C'est le portrait d’un peintre 
nommé Dominé, mort à Orléans 
vers 1750 [exactement 1752]. J'ai 
appris quelques mois à dessiner 
chez ce peintre en 1732. J'avais 
vu ce portrait chez lui. Il m'avait 
dit que Grimou le lui avait fait par 
amitié. A sa mort je lachetai. 
A son inventaire il se trouva faire 
pendant à un de même grandeur 
de Gillesquin qui était aussi pein- 
tre. — La présente note faite a 


Orléans, le 4 septembre 1768. 

(Signé| : Desfriches'. ss 

L D am PORTRAIT DU PEINTRE DOMINE 
PAR ALEXIS GRIMOU 


Le second est le Portrait (Musée d'Orléans.) 
dun jeune garcon vu de trois 
quarts, tourné à droite”. Cheveux blonds. collerette blanche, man- 
teau vert. La signature n’est pas visible, mais il est bien de la 
même main, et à peu près de la même époque. 

Dans ces deux tableaux les dessous sont frottés en roux. Les 


1. Ce tableau fut acquis à la vente Desfriches par un M. Romagnesi; puis il 
appartint successivement aux deux beaux-frères de ce dernier, MM. Pacault et de 
Briare. L’un d’eux le vendit à un marchand de tableaux nommé Basset. En 1872, 
il fut acheté à M. Basset par le musée moyennant 150 francs. Le passé de ce 
tableau est donc connu et son authenticité n’est pas douteuse. Desfriches eut une 
certaine renommée locale. On peut voir de lui au même musée un grand nombre 
de petits dessins agréables. Le catalogue du musée d'Orléans mentionne comme 
étant de Grimou un troisième portrait, celui de l'acteur Thévenard; mais la médio- 
crité de celui-ci ne permet guère de l’attribuer à notre artiste. 

2. V. notre précédent article (livraison de février, p. 163). 
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ombres se réduisent presque à ces frottis chauds et transparents. 
Dans la collerette du jeune garçon, par exemple, les tons roux appa- 
raissent par les interstices. On les sent aussi sous le manteau vert. 
Le portrait de Dominé n’est, pour ainsi dire, qu’une ébauche. Il est 
très largement peint, même d’une façon un peu rude. On dirait 
presque d’un Rembrandt seconde manière, s’il en avait la hardiesse 
et la vigueur. 

Il semble bien que Grimou, sur un dessin solidement établi, 
ébauchait le plus souvent par larges plans nettement, presque vio- 
lemment tranchés, puis qu’il fondait le tout au moyen de glacis, 
principalement dans les demi-teintes. C’est ce qui donne à sa pein- 
ture un aspect vaporeux. Il procédait ainsi notamment dans ses 
tétes de jeunes hommes et de jeunes femmes. Avec le temps les 
frottis roux des dessous ont rendu le ton général chaud et coloré. 

Je rapprocherais de celui de Dominé le Portrait d'un capucin, 
que possède le musée de Bordeaux’. Grandeur nature, vu de face, 
portant toute sa barbe; dans la main droite un livre, dans l’autre 
un mouchoir vert. Fond gris jaunâtre. Signé et daté, d’après le cata- 
logue, mais la date ni la signature ne sont visibles. Il faisait partie, 
avec les deux autres Grimou du musée, d’une collection donnée à la 
ville de Bordeaux en 1805 par un M. Doucet. La facture de ce tableau, 
plus encore que celle de Dominé, ferait penser à la seconde manière 
de Rembrandt, si les tons des carnations n'étaient ceux de De Troy. 
Les mains et la téle, vigoureusement modelées, ont un grand relief. 

Passons tout de suite aux belles années de Grimou, qui vont de 
1720 jusqu’a sa mort. Il est en pleine possession de son talent; sa 
couleur s’est affinée sous l’influence de Rembrandt. Je ne puis natu- 
rellement donner ici toutes les œuvres dont l'authenticité me paraît 
à peu près établie; on en verra tout au moins les principales. 

En cette année 1720, Grimou peint le Marquis d’ Artaguiette, cha- 
telain de la Mothe-Saint-Héraye. Ce marquis est à table, soulevant 
de la main droite un flacon de vin fin, qu’il regarde amoureusement. 
Habit marron avec jabot. Sur la table, un morceau de jambon. 
Ce portrait est au musée de Niort. C’est un des grands tableaux du 
peintre. Il provient de l’ancien château de la Mothe-Saint-Héraye, 
non loin de Niort, où il ornait une salle, dite la chambre de Madame. 
D’Artaguiette fut, paraît-il, un grand voyageur. On montrait autre- 
fois, dans les greniers du château, un coffre-fort en fer qu’il avait, 
dit-on, rapporté plein d’or de ses courses lointaines. Charles Blanc, 


1. Voir notre précédent article (livraison de février, p. 169). 
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dans sa Vie des Peintres, a calalogué ce portrait en l’attribuant à 

Chardin; cette confusion n'a rien d’humiliant pour Grimou; mais 

une restauration postérieure a fait apparaître la signature et la date : 
Le 


PORTRAIT DU MARQUIS DE SOURCHES, PAR ALEXIS GRIMOU 


(Collection de M. le comte Lafond, Paris.) 


Grimou 1790. Sous le nom de son véritable auteur, il a figuré en 
1878 à l'Exposition des Portraits nationaux. 
Vient ensuite, par ordre de date, le Portrait de Louis du Bouchet, 


comte de Montsoreau, marquis de Sourches, grand prévôt de France. 
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Signé en loutes lettres et daté, à droite sous le coude gauche : A/exis 
Grimou f. 1793. Le marquis de Sourches est alors un jeune garçon 
d’une quinzaine d'années. Il tient de la main droite le bâton de 
grand prévôt, insigne de la charge dont il avait la survivance : 
habit de velours bleu verdâtre, brides et matelas de la cuirasse 
rouges, gants jaunes ; fond roux éteint. Alexis a très bien exprimé 
la grâce juvénile de cette tête d’adolescent. C’est un tableau de 
famille, qui appartient à M. le comte Lafond. Plus tard, dans une 
grande composition intitulée Concert champêtre, Frangois-Hubert 
Drouais représenta ce même marquis de Sourches avec sa seconde 
femme Marguerite-Henriette de Maillebois et leurs trois enfants. 
Ce dernier tableau, qui parut au Salon de 1759, appartient, comme 
on le sait, à M. le duc des Cars, descendant de Louis du Bouchet. 

De cette année 1723 date encore un Portrait de jeune fille, que 
possède M. le vicomte A. de Polignac. Vu à mi-corps, appuyé sur un 
bord de fenêtre; tête de trois quarts légèrement penchée vers la 
droite; corps de face, chevelure rousse; corsage de velours vert. Signé 
et daté sur la moulure : Alexis Grimou f. 1793. 

Le Louvre possède de Grimou quelques toiles provenant des 
anciennes collections, mais à mon avis peu propres à mettre en 
relief le talent de cet artiste. 

Ce sont d’abord deux portraits de buveurs, grandeur nature, à 
mi-corps, sur toiles ovales. L’un est celui du peintre lui-même, 
placé devant une table sur laquelle il s'appuie, tenant de la main 
droite une bouteille et de l’autre un verre plein de vin; vêtement 
grenat à manches tailladées. Signé en bas à droite : Alexis Grimou 
peint par lui-même, 1794. L'autre buveur est vêtu d’une veste rouge 
avec ceinture. D’une main il tient une «ruche qu’il serre contre sa 
poitrine et, de l’autre, un verre de vin. Signé à gauche: Grimou, 1724. 
On peut louer le dessin de ces deux figures, où se retrouvent les 
procédés ordinaires du peintre. 

Alexis en à fait des répliques de mêmes dimensions, qui ont 
figuré à la vente Galloys, en mars 1764. Celle du portrait de l’au- 
teur est très fidèle, sauf un changement dans la chemise, qui est à 
fraise. La seconde est plus libre : le personnage répète bien celui 
du Louvre; il tient de la main gauche une cruche et de l’autre un 
verre de vin; veste rouge, chemise ouverte, tète nue; mais il est 
placé à côté d’une table garnie d’un morceau de pain et d’une moitié 
de cervelas sur une assiette. Ces Buveurs ont du reste un air de 
famille qui incline à les faire regarder comme des études faites par 
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le peintre d'après lui-même. M. Loyer possède une autre réplique 
du portrait de Grimou : même attitude que le premier, sur la table 
une moitié de saucisson, un morceau de pain et un couteau '. Une 
autre réplique de ce portrait, de mêmes dimensions, avec vêtement 


LA JEUNE PELERINE, PAR ALEXIS GRIMOU 


(Galerie des Offices, Florence.) 


noir, figurait à l'Exposition des Portraits nationaux en 1878; elle 
appartenait à M. Liouville. 

Le Louvre possède en outre, sur toile, un buste grandeur nature 
intitulé : Portrait d’un jeune militaire. Il est vu de profil à droite; 
toque de velours rouge, ornée d’une chaîne d’or et de deux plumes, 

1. V. notre précédent article (livraison de février, p. 159). 


V. — 4° PÉRIODE. 41 
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l’une blanche et l’autre rouge; perle à Voreille; au cou, une écharpe 
jaune; sur le dos, un morceau de cuirasse. Je ne sais pourquoi l’on 
a fait de ce portrait celui d’un militaire : à en juger par les traits 
du visage, la poitrine, la perle et l’écharpe, le personnage repré- 
senté n’est autre chose qu’une jeune femme en costume de fan- 
taisie. C’est, du reste, une des jolies choses de Grimou. 

Ce tableau, tiré du cabinet d'un M. Damery, a été gravé sans 
titre par M'e Boizot en 1765. 

Nous arrivons maintenant, toujours par ordre de date, aux deux 
toiles que l’on range parmi les plus beaux morceaux de Grimou : 
le Jeune Pélerin et la Jeune Pèlerine du. musée des Offices, à Flo- 
rence. Ces deux tableaux se font pendant. Ils sont signés en bas, 
à droite : Grimou, 1725. Ce sont deux petits chefs-d'’œuvre, dont 
tous ceux qui ont visité les Offices conservent le souvenir. 

La pèlerine est vue de face, le corps légèrement tourné vers la 
gauche. Elle tient le bâton de pèlerin de la main droite, de l’autre 
une coquille. Robe vert antique, toque noire, plume rougeatre, col 
blanc; fond verdâtre sombre. C’est une fillette d’une douzaine 
d'années. Ce portrait passe pour celui de M'e Dangeville (Marie-Anne 
Botot), née en 1714. Il y a, si l’on veut, une vague conformité entre 
les traits de cette petite fille ct ceux d’un portrait que La Tour fit 
plus tard de la même comédienne. | 

Le jeune pèlerin est vu de dos, la tête de trois quarts; la main 
droite tient Je baton de pèlerin ; la gauche, derrière le dos, porte 
une toque ou un chapeau; gourde à la ceinture; habit violacé; col 
blanc; fond verdatre. 

Une réplique de ce Jeune Pèlerin, sur toile de dimensions un 
peu plus grandes, signée et datée 1732, se voit au musée de Bor- 
deaux. Une autre réplique plus libre appartient à M. A. Lehmann; 
dans celle-ci, la main gauche porte également un chapeau, mais est 
simplement appuyée sur la hanche; habit brun clair; coquille au 
col de l’habit sur le dos. Le modèle du Jeune Pélerin a probable- 
ment servi pour le Portrait d'un jeune seigneur, que possède M. de 
Saint-Blanquat. 

Le sujet de la Jeune Pèlerine a été repris par Grimou en 1729, 
sur une toile ovale qu’on peut voir au musée de Douai. 

On connaît au moins deux tableaux datant de 1726. L’un est le 
Portrait de M"* Lebaif, née Tubœuf, supérieure de l'Hôpital général, 
actuellement au musée de Versailles. Me Lebaif est vue à mi-jambes, 
presque de face; mantille noire sur la téte, guimpe blanche; dans 
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: main droite, un rouleau de papier ; vétement noir; fond gris roux; 
ase de colonne & gauche. Tous les dessous sont frottés en roux, 


LE JEUNE PELERIN, PAR ALEXIS GRIMOU 


(Collection de M. Albert Lehmann, Paris) 


y compris ceux de la guimpe. Dessin excellent. Signé en bas, 
à gauche : Grimou f. 1726. 

L'autre est Une jeune studieuse, jeune fille lisant; il a été gravé 
par Levillain, en 1768. Une jeune studicuse, dans une attitude 
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différente, sur toile de mémes dimensions, est au musée de Carlsruhe. 

La Jeune Pélerine du musée de Douai est un envoi du Louvre. 
Cette jeune femme, vue de trois quarts, est tournée à gauche; même 
attitude, même costume que la pèlerine de Florence; en plus, un 
neud rouge, une chaine d’or dans Jes cheveux; d’autres chaines 
sur la poitrine et aux manches; manteau retenu sur les épaules et 
garni de coquilles. Signé et daté sur le fond, à droite : A. Gri- 
mou, 1799. 

Il semble que le temps ne porte aucune atteinte au talent de 
notre artiste. Ses portraits des dernières années ne le cèdent en 
rien aux précédents. 

Voici, par exemple, de 1732, le portrait présumé de L’ Acteur Paul 
Poisson, sur toile. C’est un des meilleurs de l’artiste. L'influence de 
Rembrandt y est très visible. C’est le portrait d’un comédien âgé; 
il peut représenter Paul Poisson, second de la dynastie (1658-1735), 
ayant, par conséquent, en 1732 soixante-quatorze ans. Le personnage 
est debout, grandeur nature, vu à mi-jambes, le cou entouré d’une 
fraise à triple rang; toque à chaîne d’or sur la tête, costume noir 
de Crispin, manches à raies blanches longitudinales ; manchettes 
blanches relevées sur les poignets. De la main droite, appuyée sur 
la hanche, il relève un coin de son manteau. Signé en toutes lettres 
et daté : 7732. — Vente Horsin-Déon, en 1868 : 1,800 francs; vente 
H. Coïe, en 1872 : 1,500 francs; vente Roxart de la Salle, en 1881 : 
2100 francs. Appartient à M. le comte de Fénelon. 

De 1732 date encore le Jeune Pélerin du musée de Bordeaux. 
Cette toile est une réplique fidèle du Pè/erin de Florence. Modelé de 
la joue un peu rond ; ombres frottées en roux; lumière très empatée.. 
Signé et daté : Grimou f. 1739. : 

En cetle année 1732, on loue particulièrement à l’Exposition de 
la Jeunesse, place Dauphine, deux toiles de Chardin et Un joueur de 
vielle de Grimou. 

Beaucoup d’autres tableaux seraient encore à citer, dont la date 
n’est pas certaine. Je ne puis en mentionner ici que quelques-uns. 
Dans les ventes, Grimou et son contemporain Raoux ont été quel- 
quefois confondus. 

Le David venant de tuer Goliath du musée de Besançon est vu 
à mi-jambes, tourné vers la gauche, vêtu d’une pelisse fourrée, la 
main gauche sur la hanche et la droite tenant la poignée d’un glaive ; 
devant lui, sur une table, la tête coupée du géant. Belle composition 
au point de vue du clair-obscur. 
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La Joueuse de mandoline, du musée de Bordeaux, est vue de 
profil, la tèle de trois quarts; grandeur nature; toque en velours 


DAVID VENANT DE TUER GOLIATH, PAR ALEXIS GRIMOU 


(Musée de Besancon.) 


groseille garnie de plumes; robe verte ornée de nœuds de rubans 
placés sur l'épaule ; autour de la taille, une draperie rouge. Ce tableau, 
donné au musée par M. Doucet en 1805, provenait du cabinet du 
prince de Conti. C’est peut-être la Jolie femme jouant de la guitare 
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qui figure à la vente de ce cabinet en 1777; mais la toile de Bordeaux 
a des dimensions plus grandes que celle-ci; le tableau a sans doute 
été rentoilé; il est d’ailleurs en mauvais état de conservation. La 
date ni la signature ne sont visibles, quoique le catalogue le donne 
comme signé et daté. Le modèle de cette Pélerine a, très probable- 
ment, posé pour un buste appartenant à M. Loyer. 

Je ne saurais passer sous silence les deux jolies toiles du musée 
de Carlsruhe, ni l'Espagnol provenant du cabinet Lebrun. Les deux 
toiles de Carlsruhe ont figuré à la vente Peilhon en 1763. L'une est 
une Jeune Studieuse, le menton appuyé sur la main gauche; signé 
à droite : Grimou. L'autre est une Jeune femme en costume espagnol, 
signé à gauche : Grimou. Ce sont deux pendants, de mêmes dimen- 
sions. Une réplique de l'Espagnolette, comme on disait alors, portant 
un oiseau sur le doigt, a été gravée par Lépicié en 1740. Le tableau 
provenant du cabinet de Jean-Baptiste-Pierre Lebrun, qu’on a vu 
passer dans une vente de ce cabinet en 1778, représente Un Espagnol 
ayant la main sur la garde de son épée. Flippart l'a reproduit en 
une très jolie gravure, antérieurement à la vente. 

Le lecteur a pu remarquer que les portraits de Grimou sont 
presque toujours en bustes ou vus à mi-jambes. Il est visible, 
cependant qu'il sait dessiner une académie. Pourquoi n’a-t-il jamais 
exécuté un portrait en pied? Je ne sais. Peut-être par paresse. De 
là vient sans doute le reproche qu'on lui a fait de ne pas se renou- 
veler. De même, et probablement pour la même raison, il ne place 
en général qu’une seule figure dans la toile. Autant que je puis 
savoir, il n’a guère composé que trois ou quatre tableaux à plusieurs 
personnages. 

L'un des plus importants parmi ces derniers est celui qu'on a vu | 
passer à la vente Peilhon en mai 1763. C’est une scène d'intérieur. 
À gauche, une jeune fille à mi-corps et de profil tient une cage 
posée sur une table, et dans laquelle est un chardonneret ; au côté 
opposé, un jeune homme avec un chat qu’il menace du doigt; un 
autre jeune homme, vu de face, et jouant du flageolet, est placé 
derrière la cage. Cette toile fut achetée, moyennant 830 livres, par 
Randon de Boisset et, à la vente de ce dernier, en 1777, achetée 
601 livres par le marchand de tableaux Remy. 

On peut encore citer le Portrait de Grimou peignant une dame 
jouant de la guitare, qui a figuré à la vente du prince de Conti 
en 1777; tableau composé de trois figures : vendu 315 livres; — les 
Musiciens de la vente A. de G. en 1903 : vendu 2000 francs; — et 


A. Grimou pinx. 


JEUNE TUDIEU 


(Musée de Carlsruhe.) 


Héliotypie Fortier et Marotte 
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enfin, une composition de deux femmes vues à mi-corps, qui appar- 
tenait autrefois à un M. de Baudouin. Prud’hon parle de cette toile 
dans une lettre à un protecteur, du 12 novembre 1780. 

Les graveurs, comme on l’a vu, n’ont pas dédaigné Grimou. Aux 
noms de Lépicié, de Flippart, de Levillain, de M'e Boizot, déjà cités, 
il faut ajouter ceux de Bradel : « Atal ba mon cor » (« Ainsi bat mon 
cœur »); de Thérèse Devaux : Une jeune fille dessinant ; d'Halbou : Un 
flüteur champêtre; de Blot : Une jeune femme; etc. 


C. GABILLOT 


La suite prochainement.) 


« AINSI BAT MON CŒUR » 


PAR ALEXIS GRIMOU 
GRAVURE DE BRADEL 


UN PORTRAIT DE L'INFANTE CATHERINE-MICHELLE 
DUCHESSE DE SAVOIE 


On trouve au musée 
d’Augsbourg, sous le n° 297, 
un très beau portrait de femme 
qui tout d’abord sollicite et 
retient l'attention par son 
charme délicat et un peu 
triste. 

Le visage très pâle, aux 
lèvres minces et sans sou- 
rire, éclairé par de grands 
yeux noirs, a une expression 


de dignité mélancolique. La 

LES DEUX INFANTES simplicité somptueuse du 

a costume fait reconnaitre au 

Musée de Pr Me premier regard une femme 

de haut rang. Ce serait 

d'après le catalogue’, une effigie de l'impératrice Isabelle de Por- 

tugal, épouse de Charles-Quint, sortie de l'atelier du Titien. Un. 

recueil anonyme de gravures ? en fait uñe œuvre de Moroni; mais 
ces attributions sont également inacceptables. 

Le musée du Prado possède, en effet, un portrait de l’impératrice 

de la main même du Titien*, exécuté par ordre de Charles-Quint, 

d’après un portrait antérieur pris sur le vif par Alonso Sanchez 


Coello*. Cet original, d'où dérivent toutes les autres effigies de l’impé- 


1. Katalog der Gemilde-Galerie in Augsburg, Munich, 1905. Dimensions: 
027260759. 

2. Bibliothèque du Musée des Arts décoratifs : Costumes espagnols et flamands 
au xvit siècle, vol. IT. 

3. Musée du Prado, n° 485. 

4. Collection de Me L.-H. Roblot, à Paris. — Cf. Roblot-Delondre, Les Por- 
traits d'Isabelle de Portugal, épouse de Charles-Quint (Gazette des Beaux-Arts, 1909, 
t. I, p. 435). 
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ratricat Q : 5 190 1 i 1 4 1 
ratrice', nous montre un visage fin et régulier, de contour émacié, 
des yeux noirs et fixes, une bouche pincée et tres rouge. Les che- 
TA r 2 x r ar artaofñc ar 1 P 

veux, d’un roux ardent, partagés par une raie, forment de chaque 


PORTRAIT DE L’INFANTE CATHERINE-MICHELLE, FILLE DE PHILIPPE II 


PAR SANCHEZ COELLO 


(Musée du Prado, Madrid.) 


côté du visage, deux bandeaux qui dissimulent entièrement les 
oreilles. Ce type ne répond pas à celui d’Augsbourg. De plus, nous 
pouvons affirmer que son auteur n'appartient pas à l’école vénitienne. 

1. Exception faite pour le portrait d'Isabelle, exécuté en 1537, par Francesco 


de Olanda. 


V. — 4° PÉRIODE, 


to 
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Un double problème se pose donc à nous : quel est l’auteur du por- 
trait et quel fut son modèle? Les deux questions étroitement liées 
comportent une démonstration commune. 

La tonalité générale de ce portrait, sombre, chaude, mais un 
peu sèche, la reproduction très exacte du velours broché de la 
robe, la touche minutieuse des 
dentelles, sont d'une technique 
étrangère aux peintres italiens, 
qui n'hésitent pas à sacrifier les 
détails dans les ombres pour 
reporter tout l'intérêt sur les 
lumières; l'artiste, par sa fac- 
ture très lisse, oppose le relief 
intense des détails au peu de 
relief des traits du visage; cette 
technique nous prouve que 
nous sommes ici en présence 
d’une œuvre de l’école hispano- 
portugaise du xvi° siècle. S'il 
nous restait un doute, il nous 
suffirait d'examiner la main 
de notre princesse pour y re- 
connaître la marque de cette 
école. Les doigts sont longs et 
trop effilés, sans Ja moindre 
indication de phalanges; par 


contre, le poignet est empâté et 
très court. Nous sommes loin de 
CATHERINE-MICHELLE 
FILLE DE PHILIPPE 11 la facture spéciale aux maitres 
Pah ee du à de l’école vénitienne, qui tou- 
(Musée du Prado, Madrid.) 4 x - . 
Jours font paraître l’ossature à 
travers les chairs des mains, si délicates soient-elles. 


PORTRAIT DE L’ARCHIDUCHESSE 


La toilette de la jeune princesse, essentiellement espagnole, est 
celle que portèrent les princesses à la cour de Philippe Il entre 1575 
et 1585. Le pcrtrait est donc daté. 

Il y avait alors à Madrid trois infantes dont l’âge répond à celui 
de l’inconnue d’Augsbourg : la jeune reine Anne d’Autriche’, 

4. Anne-Marie d'Autriche (1549-1580), fille de l'empereur Maximilien IL et 


de Marie d'Autriche, épouse le roi d’Espagne en 1570. Elle fut la mère de 
Philippe III. 
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quatrième épouse de Philippe I, — visage démesurément long 
cheveux blond fade, veux incolores dé I 

ade, yeux incolores et bridés, physionomie sans 
expression, — et deux infantes dans lout l’éclat de leur jeunesse 


FILLE DE PHILIPPE II 


PORTRAIT DE L'INFANTE CATHERINE-MICHELHE, 


PAR SANCHEZ COELLO 


(Musée d'Augsbourg.) 


et de leur beauté : Isabelle-Claire-Eugénie et Catherine-Michelle’, 
filles de Philippe IT et de sa troisième femme, Isabelle de 

4. Isabelle-Claire-Eugénie (1566-1633) épouse en 1598 son cousin, l’archiduc 
Albert II; gouvernante des Pays-Bas, veuve en 1621. Catherine-Michelle, née le 
10 octobre 1567, épouse le 18 mars 1585, Charles-Emmanuel [°", due de Savoie; 
morte à Turin, le 6 novembre 1597. Elle n’eut aucun rôle politique. 
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Valois'. Ces deux princesses, orphelines dès leur plus jeune age, 
furent élevées par la dévouée camériste de leur grand'mère, Luisa 
Reynalte, femme du peintre Sanchez Coello. Philippe IT, pour témoi- 
gner à ce dernier sa reconnaissance et son admiration, lui accorda 
le privilège de reproduire les traits de ses filles; nous devons à cette 
circonstance une suite de portraits qui, comme nous allons le voir, 
nous fixera sur la personnalité de celui d’Augsbourg. 

Alonso Sanchez Coello réunit une première fois, sur une même 
toile (reproduite ici en lettre), les deux infantes âgées de six à 
sept ans ?. Isabelle-Claire-Eugénie tend gravement une couronne de 
fleurs à sa jeune sœur; les princesses semblent déjà accablées sous 
les riches atours qu’elles porteront toute leur vie. 

Quelques années après, Coello représente Isabelle-Claire-Eugénie’, 
puis, un peu plus tard, Catherine-Michelle (fig. II), désignée ainsi 
dans le catalogue du Prado: « l’infante Catherine-Michelle, vers 
quinze ans, vêlue à la moscovite »*. La régularité des lignes du 
visage, la perfection si froide des traits ne donnent pas ici l’impres- 
sion de la vie. 

Sous le n° 1294°, le catalogue du musée nous désigne un por- 
trait d’Isabelle-Claire-Eugénie ; mais la ressemblance des traits nous 
oblige d’y substituer celui de Catherine-Michelle. L’infante n’a pas la 
dignité de maintien de sa sœur, l’ovale du visage n’a pas la perfec- 
tion de celui d'Isabelle, les yeux sont plus longs, plus noirs, d’expres- 
sion moins altière, et surtout la chevelure est beaucoup plus som- 
bre. La toilette est celle que nous voyons dans le portrait précédent 
à peu de chose près’ (fig. IT). 

L'examen de cette suite de portraits nous amène, par la ressem- 
blance des traits — traits qui se modifièrent avec l’âge — et la simi- 
litude de l’habillement et de la coiffure, à mettre le nom de Cathe- 


1. Isabelle (Elisabeth) de Valois (1545-1568), fille de Henri IT, roi de France, 
épouse Philippe IT en 1559. 

2. Musée du Prado, n° 1034. 

3. Musée du Prado, n° 1039. — Portrait gravé dans la Gazette des Beaux-Arts, 
1894, t. II, p. 234. 

4. Musée du Prado, n° 1035. 

5. P. de Madrazo, Catalogo del Museo del Prado, nouv. éd. par Salvador Viniegra 
Madrid, 1907; — P. de Madrazo, Catalogo historico e descriptivo, Madrid, 1872. 
6. Nous citerons: 4° un portrail de Catherine-Michelle au musée de Bruxelles 
cité par M. H. Hymans dans le Messager des sciences historiques, Gand, 18414, p. 456: 
2° un petit portrait faisant parlie de la collection de M. Carderera y Solano à 


. x} ep A? 1 
Madrid, n° 36, d’un auteur espagnol inconnu du xvie siècle. L’infante tient une 
lettre à la main. 
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rine-Michelle sur le portrait d'Augsbourg ! (fig. IV). Il est antérieur 
à l’année 1585, car nous savons que l’infante épousa, le 11 mars de 
cette même année, le duc de Savoie Charles-Emmanuel I, De 
complexion délicate, la duchesse mourut à Turin, à peine âgée 
de trente ans, sans avoir revu l'Espagne. 

Nous remarquerons, dans ce fin et mélancolique visage, la dou- 
ceur du modelé, le relief des traits, la largeur de touche des détails. 
Si le faire s'éloigne ici notablement de celui des portraits antérieurs 
de Coello, ilse rapproche intimement du portrait d'Anne d'Autriche ? 
inscrit à l'actif du maitre par D. Pedro de Madrazo. Devons-nous 
voir ici une évolution du génie de Coello? Des documents espagnols 
établissent qu'avant de se fixer à Alcala de Henarès, pour y exécuter 
des travaux officiels, Coello fit, au cours de l’année 1582, un séjour 
au château du Pardo’. Subit-il, pendant ce séjour, l'influence du 
Titien représenté dans le grand salon d'honneur par les vingt por. 
traits de la famille impériale à lui commandés par Marie de Hon- 
grie*? Le maître portugais fut-il séduit par la grâce et l’éclat de l'art 
vénitien ? ou, vers la fin de sa vie, sa manière évolua-l-elle vers le 
style large et brillant de son élève et ami Juan Pantoja de la Cruz? 
Il serait peut-être téméraire de se prononcer, mais le portrait de 
Catherine-Michelle, par la vie qui l’anime, par sa largeur de touche 
et par l’ampleur de son style, fait prévoir les chefs-d’œuvre de 
l'école espagnole du xvu° siècle. 


ROBLOT-DELONDRE 


1. J'apprends que M. B. Berenson, au vu d’une photographie de ce portrait, 
l’a attribué à Coello. 

2. Musée du Prado, n° 1036. 

3. Cean Bermudez, Diccionaro historico, Madrid, 1800, voc. Sunchez. 

4. Cf. Roblot-Delondre, Argote de Molina et les tableaux du Pardo, daus la 
Revue archéologique, 1910, IF, p. 52-70. 


LE DRAME GREC, PAR FLAXMAN 
(FRAGMENT DE LA FRISE DECORANT L'ANCIEN COVENT GARDEN) 


JOHN FLAXMAN 
(1755-1826) 


(DEUXIEME ET DERNIER ARTICLE!) 


orsqgueé Flaxman revint à Londres, après six ou sept ans 
d'absence, le prestige dont il jouissait lui permit de s’adonner 


2 


enfin à la grande sculpture *. Il fait sa réapparilion à la 
Royal Academy avec le Monument à lu mémoire de Lord Mansfield 
(Salon de 1796). Deux ans plus tard, il est nommé associé, puis 
membre, et en 1810 on crée pour lui la première chaire de sculpture. 
Il professe avec autorité et savoir *. 

A part quelques bas-reliefs et statues inspirés de antique comme 
Apollon et Marpessa, Mercure et Pandore, Psyché, L'Amour, et les 
grandes frises faites pour Covent Garden Le Drame grec et Le Drame | 
moderne, son œuvre sculptural est surtout religieux. Il préche l’Evan- 
gile sur des monuments et stèles funéraires. L'esprit biblique qui 
l’anime le distingue tant soit peu des Westmacott et des Chantrey, 
de cet art si froid, engénéral, et si guindé. Ces qualificatifs 
n’eussent point été raliliés par Dallaway ‘. L’orgueil du clocher lui 
fit écrire : « Depuis l’école de sculpture fondée par Bacon, Banks, 
Nollekens et Wilton, aucune nation, excepté l'Italie, ne peut riva- 
liser avec l'Angleterre. » Voilà qui est net. Oser prétendre après 

1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1944, t. I, p. 233. 

2. A Rome, il avait exécuté quelques groupes, entre autres Céphale et Aurore 
pour Thomas Hope, et La Furie d’Athamas pour le comte de Bristol. 

3. John Flaxman, Lectures on Sculpture, 10 lecons enseignées à la Royal 
Academy. 

4. Les Beaux-Arts en Angleterre. 
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cela qu'un certain Houdon, dans le même temps, ne faisait pas de 
mauvaise besogne serait incongru. La personnalité est suspecte das 
qu il s'agit de posséder le « véritable esprit de l'antique ». Et puis les 
portraits nécessitent une allure martiale que n’offre certes pas ce 
Voltaire bourgeois et ironique. OEuvre de pierre, œuvre solennelle : 
ériger des mausolées convient à l'Anglais. 

Cet esprit de l'antique que Dallaway reconnait chez Flaxman, 
en l'appelant le « Poussin de la 
sculpture », fit faire d’étranges 
amalgames. C'est ainsi que Wilton 
habille Charles Holmes en Ajax, 
et lui donne pour point d'appui un 
canon, anachronisme que nett 
pas commis Houdon. L'acteur 
Kemble passe à la postérité sous 
les traits de Caton. L’honneur est 
excessif; toutefois de l'intention 
Flaxman se félicite. Banks fera 
mieux : pour rappeler les exploits 
de sir E. Coote aux Indes, il jette 
négligemment au pied d'un pal- 
mier les armes dont se servit 
Teucer au siège d’Ilion. Exotisme 
et antiquité forment un mélange 


très apprécié. Flaxman ne dédaigne 
pas d’yrecourir lorsque l’occasion L'AMOUR, PAR FLAXMAN 

s’en présente !; l'emploi du palm- 

tree est commode : à lui seul, il résout la pyramide. 

Sans doute, les uns et les autres cherchent à réagir contre le 
maniérisme de Roubiliac. Bacon l’oublie non sans peine. Chantrey 
y réussit trop bien, Westmacott triomphe avec son Élisabeth 
Warren en coureuse de chemin — le chemin de la vie, l’allusion 
est claire — et son Achille qui écrase et terrifie. Au milieu de 
tant de redondances et d’emprunts, le monument à Lord Mansfield 
est d’une sobriété plaisante; entre la Justice et la Loi, le juge a 
perruque fait bonne contenance ?. 


1. Monument de Sir William Jones (chapelle de l’University College, Oxford) ; 
Monument à la mémoire du capitaine Miller (Saint-Paul, Londres). 

2. Érigé à Westminster Abbey. Un contemporain écrit que c'est « un monu- 
ment qui, pour l’ensemble, la grandeur et la beauté des figures, est peut-être 
sans égal dans ce pays. » (Monthly Magazine, janvier 1806.) 
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Ce n’était ni le premier, ni le dernier monument commémoratif 
que Flaxman signait'. Plaques, stéles, urnes funéraires se succèdent 
sans interruption. On éprouve quelquefois un peu de peine a en 
définir le caractère *. Méme les esprits avisés qui ont pris soin de 
diviser, avant détail, son œuvre sculptural en quatre genres : le reli- 
gieux, le poétique, l'historique et le classique, ne savent pas toujours 
à quel ordre il convient d’attri- 
buer tel morceau. Une classifica- 
tion, dès lors, est bien illusoire et, 
qui plus est, arbitraire. Pour nous, 
qui craignons ces sortes d'excès, 
nous ne considérons cet œuvre que 
sous ses deux aspects manifestes : 
le religieux et le profane. 

Le profane, nous l'avons laissé 
entendre, réunit les principes de 
l’art antique; seulement, c'est de 

art antique appliqué. Si les pro- 
portions sont agréables, le souffle 
animateur manque. Et il faut 
bien convenir que l’on ne trouve, 
dans ces sculptures, ni la morbi- 
desse dont Canova marquait ses 
marbres, ni le robuste élan com- 
muniqué par Thorvaldsen à ses 
ouvrages, ni aucune touche origi- 
nale. Comme Wesmacolt et les. 
autres, Flaxman a subi l'influence 
PSYCHÉ, PAR FLAX MAN des marbres d’Elgin. Cette influence, 
mêlée à celle de Michel-Ange, le 

précipite sur l'éternel écueil : l’outrance des formes*. Il s'amende 
néanmoins dans quelques-unes de ses figures féminines qui, 


1. Mentionnons les monuments suivants : au poète Collins (cathédrale de Chi- 
chester); à Sir Isaac Pocock (église de Cookham, Berks); à Si Francis Baring 
(église de Mitcheldever, Hants); au Révérend Thomas Ball (cathédrale de Chiches- 
ter); à la Comtesse Spencer, où se trouvent les figures de la Fotet de la Charité, etc. 
En 1805, David Wilkie mandait de Londres à Mac Donald, graveur : « M. Flaxman 
est ici le meilleur sculpteur qu'on ait... » (Correspondance, lettre du 15 juillet, 1805.) 

2. Flaxman abandonnait à des artistes italiens l'exécution de ses maqueltes ; 
de la, peut-étre, un rendu incertain. 

3. Témoin son groupe d’Hercule et Hébé. 
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enserrées dans leurs longs voiles, font penser à la Pudicité. 

Quant à son œuvre religieux, la préoccupation de traduire la 
foi anglicane en est le trait particulier. Or, Vanglicanisme n’a 
jamais été favorable à l’art sacré. Un culte iconoclaste et sans 
mystères est impropre aux suggestions. La seule forme artistique 
permise pour épandre la bonne parole est le monument funéraire, 
et cette forme, nous l'avons vu, ne revêt pas les gracieux dehors 
des sarcophages antiques. 

La Flaxman Gallery‘ ne 
contient pas moins de deux 
cents projets commémoratifs ; 
tous sont empreints des mêmes 
sentiments : lamentations des 
vivants sur les trépassés, espoir 
d'une consolation dans la reli- 
gion, tension des facullés spi- 
rituelles au détriment du corps 
qui demeure prostré. La para- 
bole du Bon Samaritain, des 
versets de saint Matthieu ou 
de saint Marc, des scènes du 
Paradis perdu servent d’argu- 
ments. Et le thème fonda- 
mental repose sur des passages 
del’Oraison dominicale.Certes, 


la pensée qui a choisi de telles 
paroles comme légendes est 
élevée. N'est-ce pas cependant 

PAR FLAXMAN 
une erreur assez commune en TR Shae 
Grande-Bretagne de vouloir 
donner un sens objectif à un concept moral? Quel corps assigner 
à Vimpondérable? Quel extérieur prêter à une aspiration, à une 
prière: « Délivrez-nous dumal», « Votre règne arrive », « Votre volonté 
soit faite »...? Et une fois de plus, devant ces compositions tendues 
et obscures, on mesure le danger de présenter un mouvement de 


MONUMENT DE LORD MANSFIELD 


l'âme sous une forme palpable. 


4. University College, à Londres. On y peut voir le groupe très connu de 
L’Archange Michel triomphant de Satan. Le marbre est à Petworth House. Il existe 
une aquarelle de Turner représentant la galerie de Petworth avec le Saint Michel 
de Flaxman (collection Turner, n° CCXLIV, 13). 


y. — 4° PÉRIODE. 43 
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L'élément moderne se retrouve dans certains de ces bas-reliefs, 
mais très assagi. Toute envolée poétique a disparu. La vue de la 
Bible et la présence de la mortrendent Flaxman austère. I] n’entend 
pas réjouir les regards : il les édifie. Tendresse maternelle, Une 
vision’ font pénétrer dans les intérieurs de l’époque, de même 
L'Instruction religieuse *, où le pasteur explique les Livres saints à 
un groupe d'enfants, les garçons portant la culotte à pont, et les 
fillettes la robe Empire. Au (fond, cette austérité cache un cœur 
fervent. Sur les croquis’ d’après nature, faits au jour le jour, 
l’artiste laisse jaillir son émotion, elle est grave et douce. Il se 
montre sensible aux jolis côtés de la vie domestique. Les rapports 
de mère à enfant l’attendrissent, les jeux et les danses le trouvent 
bienveillant. Il est pitoyable sans affectation, et toujours amoureux 
de la ligne, qui, dans le groupe intime, prend à ses yeux une signi- 
fication morale. Parfois, au milieu de ces esquisses familières, une 
poussée de mysticisme se fait jour. Il se rappelle tout à coup que 
les doctrines swedenborgiennes le séduisent. Entre les scènes d’inté- 
rieur s’intercalent alors des colloques spirituels ; et le soin d’ame- 
nuiser les formes l’absorbe tout entier, à seule fin de rendre ses 
Saintes Femmes plus pathétiques et ses anges plus divins. Leurs ailes 
si longues, si minces, sont emblème de ce surnaturel dont est épris 
le génie national; elles pourraient servir de prototype à la symbo- 
lique anglaise, et leurfiliation se reconnaît à quelque temps de là, 
dans les figures ailées de Watts. 


© 


Flaxman visita Paris en compagnie de West, le peintre, en 1802. 
Il s'y comporta en homme « pur et pieux ». Les mœurs lui parurent 
abominables, et les avances qu’on lui fit peu dignes d’attention. 
David fut écarté sans égard : il était athée et régicide! Après avoir 
pris connaissance de l’école officielle, Flaxman décerna la palme au 


1. Au chevet d’une mourante, des gens pleurent. La vision consiste en un 
enfant qui apparaît tenant un rameau : « Est-ce la paix? C’est la paix. » (Monu- 
ment à la mémoire de Mrs Bosanquet.) 

2. Pour le jubilé du Rev. John Clowes (église Saint-John, Manchester) : le 
Révérend instruit dans leurs devoirs religieux la Vieillesse, la Maturité et 
l'Enfance. 

3. Voir sur les dessins de Flaxman : Dr Sidney Colvin, Children in Italian and 
English Design, London, 1872; The Drawings of Flaxman in the Gallery of Univer- 
sity College, London, 1876. 
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jeune Ingres, pour son Achille recevant les ambassadeurs d’ Agamem- 
non'. Ce jugement, on le croit aisément, jeta la discorde. David, le 
cœur ulcéré par tant d’impertinence, s’en prit à son élève et lui 
tourna le dos. Celui-ci se montrait joyeux d'avoir été distingué par 
un maitre qu'il honorait en secret. 

L'artiste *signalait dès 1833 les rapports entre le « génie » d’Ingres 
et celui de Flaxman. Depuis, MM. Léopold Mabilleau* et Jules 
Momméja‘ en ont marqué, avec compétence, les points saillants. 
Pour l'histoire de notre art, la question est importante. Une influence 


PAL RE RUES ARRET Le 2 sad 
Avec la permission du Comité de l'University College. 


LES TROIS MARIE AU SEPULCRE, DESSIN PAR FLAXMAN 


étrangère ne s'exerce pas impunément sur un futur chef d’école; 
or, certains dessins de Flaxman ont préoccupé Ingres d’une maniére 
intense ”. 


4. Flaxman aurait dit: « Je n'ai rien vu de si beau à Paris que cet ouvrage. » 
(Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des Départements, t. IX, p. 279.) Cité égale- 
ment par Charles Blanc, Ingres (Gazette des Beaux-Arts, 1867, t. I, p. 420). 

2. L’ Artiste, t. V, p. 259-260. 

3. Léopold Mabilleau, Les Dessins d'Ingres au Musée de Montauban (Gazette des 
Beaux-Arts, 1894, t. II, p. 177). 

4. Jules Momméja, La Jeunesse d’Ingres (Gazette des Beaux-Arts, 1898, t. Il, 
p- 89), et Ingres, Paris, 1903. | 

5. M. Jules Momméja, auquel nous devons des remerciements pour son obli- 
geance à nous guider, nous écrit : «Ingres avait tenu à posséder un dessin origi- 
nal du maitre anglais — une esquisse pour Prométhée enchaîné visité par les 
Océanides — : ce fut jusqu’à la fin de sa vie un des lares protecteurs de son 
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Étant donné l’espritentier de ce dernier, toute autorité reconnue 
par lui prenait un caractère décisif. Le petit cénacle toulousain lui 
avait insufflé très tôt l'amour des Grecs; il leur sacrifie avec cons- 
tance. Puis la beaulé du trait lui est révélée par les peintures des 
vases « étrusques », et il en fait son credo. Dans ces conditions, on 
comprend l’ascendant pris par une plastique qui recherchait essentiel- 
lement la ligne. Une réserve s’impose, pourtant, quant à la partie 
fiction: l'Océan, la Nuit, le Sommeil, ces figures d’origine poétique, 
n’ont aucune action sur lui. Mais Vénus, dépitée de sa mésaventure, 
tendant avec force cris sa main blessée, et Thétis rappelant ses 
bons offices au père des dieux et des hommes, le ravissent. C'est de 
l'antique débarrassé du fatras 
davidien, de l'antique que 


= 


n’eût point désavoué Athéna. 
Ces deux compositions lui 
« font faire des tableaux" ». 
Il peint Vénus blessée par Dio- 
mède (1803) et Thétis implo- 
rant Jupiter” (1811). 

En esquissant Vénus bles- 
sée, Ingres, toutimprégné en- 
core des préceptes de l'École, 
n/atteint pas l’unité d'action 
du modèle. IT choisit, à l'encontre de Flaxman, l'instant compliqué 
de l’épisode, quand, après avoir obtenu de Mars « ses coursiers bril- 
lants de tresses d’or », Vénus, assistée d’Iris, « monte sur le char, le 
cœur serré de tristesse ». C’est l’occasion, pour l'artiste, de fixer le. 
départ des déesses dans un équipage piaffant. Il compose la scène en 
peintre rompu aux agencements subtils : sous les pieds de Mars git 
un guerrier dont les yeux ont connu les ténèbres éternelles; au loin, 


VENUS BLESSES (« ILIADE ») 
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foyer artistique, avec un dessin de Raphaël, des partitions originales de Gluck et 
de Mozart. » 

1. Brunot avait raison. Mais le mot était-il de David? 

2. Le fait suivant, communiqué par M. J. Momméja, paraît se rattacher direc- 
tement à ce point : Dans un des Cahiers d’Ingres conservés au musée de Montau- 
ban, se trouvent ces mots, écrits à la fin de 1807 ou au début de 1808 : « Exécuter 
par la suite deux belles compositions de Flaxman. Tableaux de grandeur naturelle 
— une ligure de soldat aiguisant son épée sur une pierre. » Quelles étaient ces deux 
compositions? Peut-être le saura-t-on un jour. Souhaitons que M. J. Momméja 
nous donne bientôt le chapitre qui reste à écrire sur Ingres: les illustrations de 


Flaxman suggérant intr é j idé i i 
ugs a au peintre de Montauban des projets, idées, intentions, le 
tout aboutissant à la conception d’un tableau. 
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des combattants s’entre-tuent: plus loin encore, on apereoit Ilion 
et le mont Ida, la flotte grecque et la mer immense. Tout s’y trouve, 
même un coin du trône de Zeus pour rappeler cette présence im- 
manente. Plus de modération dans les détails siérait mieux au 
sujet traité. Il s’en rend compte et, pour sa Thétis, fait dans ce sens 
un effort notable: la belle suppliante se prélasse aux pieds du maitre 
souverain, et, n'était le masque inquisiteur de Junon qui se devine 


vas AAN 
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JUPITER PREND CONSEIL DE MERCURE ET DE MINERVE (« ODYSSÉE ») 
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à travers une vapeur légère, les nuées seules entendraient les 
paroles qui accompagnent ses gestes câlins. 

Si Ingres reproduit fidèlement dans ce tableau le Jupiter de 
Flaxman’, il accorde par contre à Thétis une séduction dont elle est 
avertie, et qui eût étonné sa rivale anglaise. Flaxman omet volon- 
tiers, et sans qu'il lui en coûte, les splendeurs de la chair épanouie. 
Ingres se laisse aller ostensiblement à en reconnaitre la puissance 
et à la souligner. Et c’est ainsi qu'à la place d’une Thétis très chaste, 
très virginale, il en conçoit une dans son éclatante maturité, la fai- 
sant, de plus, sensuelle et tendre, comme pour rappeler que, dans 


4. M. Roger Marx a indiqué dans les Études sur l'École française (Paris, 1903, 
p. 20) le rapprochement à faire entre le tableau de Jupiter et Thétis et les 6° et 
7° illustrations de l’Iliade (recueil Réveil). Le rapprochement est instructif et 
probant. 
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ses ébats, elle se complait au caressant et mol contour de Vonde. 

D'autres compositions d’Ingres procèdent des principes flaxma- 
niens : Philémon et Baucis', La Semaine ”?, Homère déifié*, et aussi 
le dessin d’Alexandre cédant Campaspe à Apelle, où Ingres fait vio- 
lence à ses affinités raphaëlesques en observant une symétrie sans 
profondeur. Et, ici encore, opulence des formes proclame que, tout 
en voulant être et Flaxman et Phidias, l'artiste n’est après tout 
que lui-même. Mais si le type est différent, le dessin demeure con- 
forme à l'idéal grec, et M. Pottier‘ n'hésite pas à voir «une sorte de 


iM 


WIZ AN Neal 


ÉLECTRE PORTE DES DONS AU TOMBEAU D’AGAMEMNON (ESCHYLE, « LES COEPHORES ») 


DESSIN PAR FLAXMAN 
fraternité » entre la technique de Douris et la Stratonice qui devait 
indiquer à Gérôme son chemin. ; 
Au reste, sur le rôle qu’il entendait départir aux Grecs dans son 
œuvre, Ingres s’est expliqué d’une manière très nelle’. Il ne s’agis- 


1. Musée du Puy. 

2. Sept dessins faits à Rome en 1813, gravés par W. Haussoullier en 1869. 

3. Rappelons la notice écrite par Ingres pour expliquer son projet : « Le 
temple d’Homere s'élève au milieu d’une enceinte sacrée : le mur qui clot cette 
enceinte ou pecile est couvert de peintures dont les poèmes d’Homére ont fourni 
le sujet au célèbre statuaire Flaxman, à qui, pour lui faire honneur, je les ai emprun- 
tées. » Flaxman figure au premier plan, à droite, entre l’abbé Barthélemy et 
Mae Dacier. 

4. Edmond Pottier, Douris et les Peintres de vases grecs, Paris, 1904, p. 116. 

5. Voir, à ce sujet, la note qui accompagne un projet de tableau : Les Funé- 
railles de saint Louis (V'e Henri Delaborde, Ingres, sa vie, ses travaux, sa doctrine, 
Paris, 1870, p. 324 et 325). 
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sait ni de les copier servilement, ni de leur joindre des éléments 
étrangers pour les moderniser. Seulement il voulait, par l'étude, 
extraire quelques-uns de ces principes immuables sur lesquels il 
put bâtir ensuite un édifice solide. 

C'est sous cet angle à peu près exclusif qu'il considéra l'antiquité. 
Son admiration pour les illustrations de Flaxman en dérive : elles 
transposaient en langue courante cet art grec qui fleurissait sur la 
panse des vases, et auquel il demandait un appui. 

Il va sans dire que cette demi-sujétion ne fut pas sans effet sur 
son entourage. On retrouve des traces de Flaxman chez Flandrin, 


As 
Avec la permission du Comité de l'University College. 
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Chassériau, Ary Scheffer. Ce dernier tenait en grande estime les 
planches faites pour la Divine Comédie, et il connaissait celle de 
Paolo et Francesca : La bocca mi baccid tutto tremanti, lorsqu'il 
peignit son tableau. 

Le dessin au trait étant la marque distinctive de Flaxman, on 
s’est plu à lui reconnaitre des descendants dans tous ceux qui pra- 
tiquèrent le même procédé. Il y a quelque abus à lui donner Moritz 
Retzsch pour disciple. Un parallèle avec Girodet se justifie mieux. Il 
fut fait ici par M. René Ménard‘, à propos de l’Anacréon illustré*?. La 
différence d'interprétation est toutefois très grande quant à la compo- 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1874, t. Il, p. 462. 
2. Il est intéressant de noter que Flaxman fut le promoteur de cette fagon 


d'illustrer. Pendant quelque temps, les auteurs classiques servent de prélexte à 
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sition qui, chez Girodet, est avant tout picturale. Les illustrations 
pour l’Énéide seraient un meilleur point de comparaison; Girodet 
s'y montre, par occasion, insoumis à une mise en scène touffue et 
champétre. La confidence amoureuse de Didon est bien touchante 
dans sa simplicité et s'oppose avec bonheur a telle composition de 
Flaxman pour Hésiode. 

Les Jours et la Théogonie sont ses dernières illustrations de style 
antique’. De la même époque (1818) date le Bouclier d'Achuile, 
modelé d’après le xvin® chant de l'Jéade. On considère ces ouvrages 
comme les plus nettement altiques. De fait, la Tozlette de Pandore, 
Vénus Anadyomène et Vénus Aphrodite sont d'une pureté de lignes 
très séduisante. Il semble avoir renoncé aux figures fantaisistes. A 
force d'enseigner les éléments de l’art antique, il se fait théoricien 
si sévère, que sa règle empêche tout écart. Ses compositions pour 
Hésiode font plutôt songer aux pierres gravées qu'aux peintures 
sur vases. C’est toujours le même idéal; seulement il l’exprime d’une 
manière plus impersonnelle. Au dire de certains, ce serait là un 
signe de force. Peut-être souhaiterait-on le relever dans ses sculp- 
tures. Tant d’aménité fait désirer quelque éclat. Il fait beau voir la 
vie intérieure sous l’image de contemplations et de lectures pieuses; 
mais, au milieu de cette gravité sereine, n’y a-t-il pas des sursauts 
et des efforts qui n’ont point tous pour origine l'envie de terrasser 
Satan? Flaxman les ignora. On ne peut lui en vouloir; sa nature se 
refusait à pousser plus loin les investigations. A cause de cela, son 
œuvre reçut, dans son ensemble, un caractère local qui l’exclut de 
l’universel, et c’est ainsi que ce qui lui a été le plus cher a contri- 
bué le moins à sa renommée. 

Celle-ci était néanmoins assurée, el de longtemps la mort ? n’y 
devait porter atteinte. Avec justice, l'Angleterre a distingué en lui 
un des meilleurs représentants de son école classique. Comme 
sculpteur pédagogue, il aida dans une large part au redresse- 
ment du goût. En outre, il indiqua au sens pratique de ses conci- 
toyens la voie des applications décoratives. Les poteries de Wedg- 
wood, en pénétrant dans les intérieurs, devaient éveiller le désir 
encore latent de l’ornementation du home, désir qui allait trouver 
son expression dans le courant du xix° siècle, devancçant les timides 


ces recueils de planches. Moritz Retzsch en avait fait sur Schiller, Gethe et 
Shakespeare. 

1. Il perd sa femme en 1820, ce qui l’incline à plus de religion. 

2. Il meurt le 7 décembre 1826. 
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essais des autres nations. Mais Flaxman ne fut pas l’agent principal 
de ce mouvement, puisque sans Wedgwood, il n'aurait pas eu 
l'occasion de modeler des figurines. Tandis que ses illustrations sont 
le produit le plus significatif et le plus personnel de son tempéra- 
ment d'artiste : comme l’a dit le comte de Laborde', « un sculpteur 
seul pouvait imposer à sa fantaisie des bornes aussi étroites, un 
champ aussi fermement limité ». Girodet ne s'y serait point risqué. 


LA TOILETTE DE PANDORE 


(HÉSIODE, « L'ŒUVRE DES JOURS »}), DESSIN PAR FLAXMAN 


Cette concision du mouvement et de la ligne prend même parfois 
sur l’épure un aspect calligraphique. Et, toujours à propos de 
Flaxman, le comte de Laborde remarquait qu'en livrant ur idée 
« dépouillée de tout artifice » « elle séduit d'autant plus qu'il CURR 
donne davantage à l'imagination de chacun le soin de la compléter ». 
Favoriser la vision individuelle, c’est permettre à la pensée tous les 
caprices, c'est l’engager à renaître sans cesse sons des formes diverses 
et multiples. La chose convient au réveur et à l'artiste, qui trouvent 
en Flaxman un merveilleux évocateur des chants homériques. | 
Et, cependant, on ne voit pas que la La 00 cena l'ait 
asservi; on le sent toujours maitre de lui. Il n'a jamais eu cempor. 
tement contre ses contemporains, les Barbares; il n'a pas “PEOU 
l’ardente convoitise d’arracher de son cœur « toute fibre qui n'est 
1. Comte L. de Laborde, De l'union des arts et de l'industrie, t. 1, p. 347. 
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pas raison ou art pur », pour ensuite constater Vinutilité d’un 
pareil vœu, étant Hyperboréen du x1x° siècle. Tant d’alarmes l’eus- 
sent consterné. Il a été des dieux du paganisme au Christ avec une 
sérénité d'humeur inaltérable. Cette complexion était nécessaire 
pour réaliser une œuvre qui demandait beaucoup d'observation et 
de confiance. Sa foi en lui fut sa plus grande force. Et il nous la 
fait sentir à tout propos : en mettant aux prises les combattants qui 
s’arrachent le corps de Patrocle, en montrant le divin Ulysse en train 
d’enivrer Polyphème, ou la très sage Pénélope amusant l'attente des 
Poursuivants, et, plus loin aussi, lorsque, le meurtre accompli, la 
sombre Orestie se déroule sur un rythme tragique et lent... Chaque 
planche est une synthèse de ces démêlés entre dieux et mortels où 
tous, également avides de carnage et de sang, se pourchassent et 
s'invectivent avec une grandeur terrible. Malgré la tyrannie de l’école 
moderne, qui souvent fait de nous des renégats, on ne peut s’empé- 
cher d’applaudir : ces ombres, ainsi évoquées, reportent au temps 
où toute noblesse résidait à faire de la vie une manifestation de la 
beauté. 
JEANNE DOIN 


LAMPE-VESTALE 


DI WEDGWOOD EN BASALTE 


D'APRÈS FLAXMAN 
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LA PHILOSOPHIE DE LA NATURE DANS L’ART D’EXTREME-ORIENT 
par M. Raphaël Prrruccr?. 


PAYSAGE 


ATTRIBUÉ A YEN TS’EU-P’ING 
(XIII® SIÈCLE) 


(Collection du vicomte Okimoto Akimoto.) 


Après avoir été pendant longtemps réservé 
à l'admiration plus ou moins éclairée de quel- 
ques collectionneurs, l’art de l’Extréme-Orient 
commence enfin à être étudié d’une manière 
moins étroite. On cherche de divers côtés à en 
pénétrer les secrets; on essaie de comprendre 
les raisons internes qui le déterminent. L’ou- 
vrage de M. Petrucci, merveille de typographie, 
rehaussée de quelques chefs-d’œuvre de la 
gravure japonaise contemporaine, doit occuper 
une place d'honneur parmi les publications qui 
s’efforcent de rendre l’art de l’Extrême-Orient 
plus intelligible. 

M. Petrucci s'est proposé de dégager la 
philosophie de la nature qui est impliquée par 
la peinture et par la poésie chinoises et qui se 
retrouve aussi au Japon. Il montre que l'esprit 
occidental éprouve constamment le besoin de 
donner une personnalité aux phénomènes et 
de tout ramener à lui; c’est une pensée anthro- 
pomorphique et anthropocentrique. L'esprit 
chinois, au contraire, laisse indéterminées les 
forces dont il se sent entouré, et ne concoit 
l’homme que comme une partie de l'univers. - 
Le point de vue chinois serait assez rapproché 


de celui auquel la science nous améne; il est diamétralement opposé au point 
de vue qui était, par exemple, celui du xvn° siècle francais. 

Des trois grands courants intellectuels qui traversent Vhistoire de la Chine, 
taoisme, confucéisme et bouddhisme, c'est le taoisme qui exprime le plus pleine- 
ment la conception que l’Extréme-Orient s'est faite de la nature; M. Petrucci 
prouve que les poètes et les peintres de la Chine ont interprété le paysage d’une 
manière qui suppose les idées métaphysiques de Lao tseu et de Tchouang tseu. 


4. Paris, Henri Laurens; achevé d'imprimer le 28 décembre 1910. Un vol. in-folio, de 
10-160 p., av. 14 pl. hors texte dont 4 en couleurs. Tiré à 365 exemplaires numérotés. 
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De cette thèse générale, l’auteur passe à des considérations sur l’art de 
VExtréme-Orient dans ses diverses manifestations On étudiera avec intérêt et 
profit le tableau qu’il a tracé de l’évolution de l’art en Chine et au Japon; il 
comprend et il aime ce dont il parle, et il sait faire partager son émotion à 
ceux qui le lisent. 

Un tel livre, par l'ampleur du sujet qu’il traite, est fait pour susciter la dis- 
cussion. Je me bornerai à présenter quelques observations. 

Il est incontestable que les Chinois ont un sentiment de la nature très vif et 
très ancien. Que ce sentiment puisse s’accorder avec les théories métaphysiques 
du taoisme, c’est ce que M. Petrucci paraît avoir bien établi. Mais il ne faudrait 
pas considérer une philosophie, quelle qu’elle soit, comme l’inspiratrice directe 
de l’art; la philosophie et l’art ne sont que deux aspects d’un même esprit. 

La première raison de l’acuité du sentiment de la nature chez le Chinois me 
paraît être le développement extraordinaire de la mémoire visuelle; ce dévelop- 
pement nous estatteslé par l'écriture même, qui attache à chaque mot un dessin 
particulier ; dans un cerveau prédisposé et exercé à retenir les formes, le monde 
extérieur fera une impression vive et durable; il se révélera à lui avec des 
nuances fugitives qui échapperaient à un observateur moins attentif; les émo- 
tions en évoqueront le souvenir, parce qu’elles trouveront en lui les images qui 
les exprimeront par analogie. Considérons, dans le Livre des Vers, les poésies de 
la première section, qui sont les plus spontanées : très souvent elles débutent par 
un ou deux vers qui sont une brève description d'un aspect de la nature, et qui 
reviennent ensuite plus ou moins modifiés à chaque strophe, comme un refrain; 
ces vers suggèrent à l'esprit une image qui lui fait apercevoir d’une manière 
concrète le sentiment dont on veut le pénétrer. Parle-t-on d’un sage prince qui 
domine les hommes par sa vertu, on commence par dire : « Dans une eau qui 
coule à peine, un rocher blanc se dresse très haut », ou encore : « Voyez ce 
tournant de la rivière K’i : les bambous verdoyants sont jeunes et beaux. » La 
femme qui se lamente de ce que son mari est parti pour la guerre pense à la 
plante grimpante qui a besoin d’un appui : « Le dolic couvre les arbustes épi- 
neux; le liseron se répand dans la plaine. » Une jeune princesse se rend chez 
son nouvel époux : « La pie a fait son nid; la tourterelle l’occupe. » Pour louer 
un couple bien assorli, on fera intervenir les petits canards qui vont toujours 
par deux et qui s’appellent les uns les autres par leurs « coincoins sur les îlots 
de la rivière. » La constante récurrence de ce procédé montre combien il est 
familier à l’esprit chinois. 

Une seconde raison profonde du sentiment de la nature chez le Chinois est 
que ce dernier fut de temps immémorial un agriculteur. Les plus vieux monu- 
ments de sa littérature sont des calendriers ruraux où, pour chaque mois de 
l’année, sont décrits les phénomènes qui apparaissent dans le monde des plantes 
et dans celui des animaux. Mais le paysan chinois ne se contente pas d'observer 
la vie universelle ; il s'associe à elle; il l’aide par les rites de ses cultes agraires; 
il participe d'une manière qu’il croit efficace à la germination des semences, à 
la chute des pluies fécondantes, à l’évolution des saisons; la nature n’est pas 
pour lui une puissance étrangère et hostile; elle est le rythme auquel sa propre 
existence est intimement liée. Les Chinois ont de la vie de la nature une per- 
ception intense; pour eux, chaque automne est un prélude de mort; c’est pour- 


4 
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quoi ils différent jusqu’en automne les exécutions capitales; c’est pourquoi 

Su i st i, 
aussi, il suffil de parler, dans une poésie, du vent d’automne pour éveiller 
aussitôt des idées de vieillesse et de mort prochaine. Le printemps fait sourdre 


la sève qui gonfle les bourgeons des arbres : les rites anciens voulaient done que 


PAYSAGE, PAR SOUEN KIUN-TSE (DYNASTIE YUAN, XIII°=xXIV° SIÈCLE) 


(Collection du temple Yôtoku-in.) 


les mariages se fissent au printemps, et les brises printanières, en poésie, sont 
évocatrices d'amour. Sans doute, de telles associations d’idées ne sont pas abso- 
lument étrangères à nos esprits occidentaux; mais elles ne s'imposent pas à 
nous avec l’ascendant irrésistible qu'elles ont en Extréme-Orient, où l’homme a 
continué à être en contact plus intime avec l’évolution de l'année. 

Une autre différence entre les deux génies vient de ce que, la plupart du 
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temps, un paysage est pour nous, comme l’a dit Amiel, un état de l’âme; l’inter- 
prétation que l'artiste donne de sa vision est déterminée par le sentiment per- 
sonnel qu’il éprouve : le Lac de Lamartine, la Tristesse d@Olympio de Victor 
Huge, sont là pour l'attester. Le Chinois est plus objectif : il se contente de 
noter par quelques touches légères et justes un instant passager et, s’il manifeste 
une émotion, c’est celle que provoque en lui le paysage, non celle que lui-même y 
introduit. Un poète de la seconde moitié du x° siècle, Lin Pou, décrit un coucher 
de soleil en ces termes : « Sur l’étendue d’eau, l’oiseau blanc s'envole; les ombres 
de la montagne précipitent la chute de la clarté; les bambous sont frappés du 
soleil couchant et les chiens commencent à aboyer; les promeneurs en bateau 
doivent revenir; les flots remuent avec la lune; la verdure de la forêt s’atténue 
parmi les buées du soir ; le temple est voisin et les sons espacés de la cloche 
s'élèvent; avec une impression de mélancolie, je reviens fermer ma porte. »  . 

Sans doute, l’homme est souvent présent dans le paysage en Chine; mais il 
y figure comme un contemplatif; il est le lettré qui se retire avec un ou deux 
livres préférés dans les solitudes des montagnes et des torrents, où il sera loin 
de la vaine agitation des ambitions et des intérêts; il est le religieux qui place 
son temple dans un site enchanteur, où il se sent plus près de l’ineffable raison 
des choses; il cherche dans la nature l’apaisement et le divin oubli. 

Il résulte de là que l’artiste chinois, ne déformant point la nature, la voit telle 
qu’elle est; il est done un réaliste dans l’excellent sens du mot. A ses yeux, rien 
n’est vulgaire, puisque le moindre détail peut étre expressif de vie. Voyez cette 
peinture du xi° siècle reproduite par M. Petrucci (planche 5), et décrite par lui 
en ces termes : « Deux pâtres se reposent, au bord d’une rivière, sous de grands 
arbres dont l’automne a rougi les feuilles. L'œuvre déploie ce sentiment large et 
pénétrant des maîtres de l’époque des Song. » Assurément; mais les pâtres se 
reposent-ils vraiment? A les regarder de près, je crois bien que c’est ici le cas de 
rappeler, mutatis mutandis, les vers de Rimbaud : 


..,.. leurs doigts électriques et doux 
Font crépiter, parmi ses grises indolences, 
Sous leurs ongles royaux la mort des petits poux. 


Cette scène n’a pas liéu de nous surprendre plus que la peinture de Wang 
Ts’i-han qui, au x° siècle, s’est plu à représenter un homme se curant les oreilles !. 

Après avoir indiqué les sources où l’art chinois a puisé son sentiment de la 
nature et la place qu’il assigne à l’homme dans ses rapports avec le monde exté- 
rieur, il faut encore montrer ce que cet art a de plus habituel. On ne saurait 
attacher trop d'importance à la forte éducation littéraire qu'ont recue les artistes 
chinois. Tous ont été nourris des vieux classiques et il leur en est resté certains 
modes de pensée. Les images du Livre des Vers sont incessamment présentes à 
leur mémoire. Un bambou est pour eux le symbole de l’homme supérieur; une 
orchidée, du sage; un pin, de la longévité. Ces allégories sont ineftacables et 
reparaissent à chaque instant, plus ou moins évidentes, dans leur art. C’est là 
d’ailleurs une observation que M. Petrucci a fort bien exposée. 

A côté de ces symboles, il convient encore de signaler certains thèmes qui, 


1, Tchong kouo ming houa tsi, fase. 3 (ef. Toung pao, 1909, p. 522). 
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une fois conçus, ont été maintes fois repris. Je n’en donnerai qu'uu exemple; 
quoique nous n’ayons pas encore à notre disposition un très grand nombre de 
reproductions de peintures chinoises, les revues d'art qu’on publie depuis trois 
ou quatre ans à Shang-haï nous permettent déjà de rapprocher deux œuvres qui 
sont, l’une et l’autre, intitulées Bruits d'automne; l'une a pour auteur un 
peintre du xvin® siècle nommé Tchang Tsong-ts’ang! : de grands arbres sont 
agités par le vent; dans une é&e, tout ouverte sur le devant, un lettré qui lisait 
relève un moment la tête pour écouter le murmure des feuilles qui tombent et le 
bruissement des branches. Dans l’autre peinture ?, qui est un éventail peint par 
Nan-t'ien lao jen (1633-1690), à limitation de Wang Fou (1362-1416), l'homme 
est absent; on ne voit que des bambous et deux arbres; l'imagination du spec- 
tateur doit supposer, sur la foi du titre, que les bambous grincent en se frottant 
les uns contre les autres et que les feuilles des arbres frémissent. Il est probable 
que, lorsque nous serons mieux familiarisés avec l’art chinois, nous trouverons 
toute une série de peintures qui sont destinées à représenter des bruits d’au- 
tomne. D'autres séries seront formées d’une manière analogue, par exemple, 
celle du bateau qui prend son ancrage au bord de la rivière, pendant que les 
fumées des chaumières s'élèvent pour le repas du soir et que, dans le lointain, 
s’égrénent les notes d’une flûte solitaire. Il y a là des sujets stéréotypés qui, de 
même que les allégories, guident l'esprit dans certaines directions coutumières ; 
ce qui nous paraît original ou imprévu dans l’art chinois n’est souvent qu’une 
variation sur un air connu. On ne comprendra bien la peinture et la poésie chi- 
noises que lorsque, suivant les méthodes instituées par les folkloristes pour 
l’étude des contes, on aura énuméré et classé les thèmes qui constituent dans 
l’art l’élément social et non individuel. 

Telles sont les réflexions que m'a suggérées le beau livre de M. Petrucci. Le 
sujet qu’il aborde est certainement un de ceux qui font vibrer nos cœurs le plus 
profondément. Quelle est la place de l'homme dans la nature? C’est, en réalité, 
le problème de notre destinée qui est contenu dans cette question; il n’est pas 
sans intérêt de préciser la réponse qu'y a faite l'âme chinoise, fort lointaine de 
la nôtre par toute la tradition dont elle est issue. 


ED. CHAVANNES 


COLLECTION DE TRENTE DESSINS DES MAITRES DU XVII: SIÈCLE 
CONSERVES A L'ÉCOLE POLYTECHNIQUE * 


KZ Juan» fut découverte la photographie, les esprits routiniers ou cha- 

Ÿ grins que tout progrès alarme, que toute nouveauté rebute, ne man- 

Q ) quèrent pas de discréditer une invention qui devait, assuraient-ils, 
es porter à l’art de redoutables atteintes; aujourd’hui elle semble 
intervenue pour en seconder l'élude. La connaissance de l'histoire de l’art se 


1. Chen lcheou kouo kouang tsi, fase. 9. 

2. Tchong kouo ming houa tsi, fase. 3 (cf. Toung pao, 1909, p. 524). 

3. Un album in-folio contenant 30 planches hors texte et 32 pages d'introduction el 
denotes par M. le commandant Pinet, bibliothécaire de l'École, Paris, A. Marty, éditeur. 
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propage et se complète dans la mesure même où se répandent et se perfec- 
tionnent les procédés de reproduction dérivés de la photographie. Leur exac- 
litude rajeunit la gloire des monuments vénérables auxquels se consacra 
l'admiration des siècles; la genèse s’en éclaircit grâce à des rapprochements, à 
des pièces de comparaison établies sans peine, multipliées à plaisir; le jugement 
se forme ou se rectifie à l'égard de créations qui jusqu'ici étaient apparues 
défigurées par des interprétations infidèles et lointaines. 

Les dessins, surtout, eurent à souffrir de ces outrages. Prenez, par exemple, les 
illustrations que Holbein composa pour l'Éloge de la Folie; une édition du xvii’ sièele 
en offre des images alourdies, sans grâce et sans esprit, tandis que le fac-similé 
moderne donne l'illusion des originaux dont il conserve la vie-et les accents. I 
est cerlain que ces ressources nouvelles ont contribué le plus efficacement du 
monde à faire connaître et apprécier les richesses des collections publiques et 
privées. La photogravure, ’héliogravure, la phototypie se sont employées à cette 
révélation, qui s’est poursuivie avec les Dessins du Louvre publiés chez Baschet, 
avec les Maîtres du dessin édités chez Chaix, et, hier, avec les albums de la Société 
pour la reproduction des dessins de maîtres. 

On est redevable à M. André Marty, maître ès arts graphiques, du rare pres- 
tige de ce dernier recueil, et ses soins avertis ont encore assuré la divulgation d’un 
important ensemble de dessins français du xvui° siècle ; l'Écele polytechnique 
les possède et ils ornent sa salle d'honneur; ce sont des souvenirs, des notes de 
voyage en Italie par Nicolas Cochin et Louis Després, par Hubert Robert et Péri- 
gnon, des inventions religieuses et profanes de Fragonard et de David, des sujets 
de chasse ou de sport par J.-B. Lepaon et Carle Vernet. 

Chargé de la garde de ces précieuses reliques, M. le commandant Pinet s’est 
piqué de les honorer et d’en retracer l’histoire. La notice qu’il leur consacre est 
d’un artiste et d’un érudit; un équilibre harmonieux s’y établit entre la délica- 
tesse d’un goût épris des charmes du xvi’ siècle et la recherche expresse 
d’une documentation exacte, complète. M. le commandant Pinet rappelle qu’en 
Van III, la Commission temporaire des Arts chargea « Neveu instituteur de dessin 
et Baltard instituteur d’architeclure, de rassembler les modèles et les dessins » 
qui pouvaient servir à l’enseignement de leurs arts respectifs « dans les maisons 
de Nesle et des Petils-Augustins ou tous autres dépôts, dans la salle des ci-devant 
Académie de peinture, de sculpture, dans celle d'architecture, dans le Cabinet 
des estampes et dans le cabinet des dessins du Louvre ». 

Les états conservés à l’École, aux archives nationales et que M. Pinet ne 
manque pas de reproduire, établissent de quelle manière fut remplie la double 
mission. Elle devait doter « la froide demeure des mathématiques» de ces dessins 
pleins d'agrément et d'intérêt. On cherchera peut-être quels rapports existent 
entre de tels ouvrages et la destination de l’École; mais faut-il y regretter leur 
présence quand ils lui doivent la mise en lumière définitive qu’assurent un 
commentaire précis et une reproduction parfaite ? 

M. 
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| nouveautés et dans toutes les grandes parfumeries. 


Vente en Gros : 27, Rue Truffaut, PARIS 


| 


Supplément à la GAZETTE DES BEAUX-ARTS d'Avril 1911 


PHOTOGRAPHIE 


Ancienne Maison 
Qurandelle 


9, rue Cadet 


PARIS ¥ 
TELEPHONE FOURNISSEUR 
321-93 des 


palais nationaux 

el bâliments civils 
de la ville de 

Paris el des grandes 
administrations 


Art du bâtiment 
Gonstruetions mé- 
eaniques. Génie 
eivil. — Arehiteetu- 
re publique et privée. 


JEUNE HOMME 


connaissant l'allemand, Vanglais et le français 
CHERCHE POUR AVRIL 1911 


place comme volontaire dans maison d’Objets 
d'Arts, a Paris. 


Poor AVOIR ue BELLESe BONNES DENTS! 


SERVEZ-VOUS TOUS LES JOURS ou 


SAVON DENTIFRICE VIGIER 


Le Meilleur Antiseptique,Sf. Pharmacie, 12,B4 Bonne-Nouvelle, Paris, 


SAVONS ANTISEPTIQUES VIGIER 


Hy giéniques - Médicamenteux 


Savon doux et pur, conserve la beauté, la souplesse de lal 
peau du visage et de la poitrine 2 fr. 5 
Savon Surgras au beurre de cacao, pour le visage et % 


COLDS RE coe ho ei Da ae CE 2 fr. 
Savon de Panama, pour les soins de la chevelure, ll | 
barbe etipour Se nas CRE TE 2 fr. 


Savon de Panama et de Goudron, contre la chute des che 
veux, les pellicules, séborrhée, alopécie D. 
Savon à l’Ichtyol contre l'acné, rougeurs, boutons, etc 
2 tr. 505 


Savon Sulfureux, contre l’eczéma . . . . . . . . 2 fr.h 
Savon au sublimé antiseptique, contre les furoncles, 2 fr.f 
Savon boraté, contre urticaire, séborrhée. . . . . 2 fr. 


Savon Naphtol-soufré, contre pelade, eczémas . . 


Pharmacie VIGIER, 12, Boul. Bonne-Nouvelle, PARIS 


GALERIE DE TABLEAUX DE DE MAITRES ANCIENS 


on Be BOURDEIL; 


EXPERT 
Maison fondée en 1878 
Actuellement, 139, boulevard Haussmann 5 
ACHETE TABLEAUX ANCIENS DE TOUTES LES ÉCOLES! 
Bronzes et Objets d’art 


VENTES PARTICULIÈRES 
Expertise gratuite de midi à deux heures 


Achète actuellement des tableaux de 4e* ordre de toutes les Écolese 


RESTAURATION DE DORURES: 
Et de Peintures Anciennes | 
VIEUX BOIS SCULPTES, MEUBLES, ANTIQUITES ! 


Laques en tous genres 


SPECIALITE DE DORURES ET PEINTURES GENRE ANciRy 


Adresse : P. ROMEIS, directeur de l’École A. VAGNER 
francaise, 44, Laufenstrasse, à Bale (Suisse). 49, avenue de Ségur, PARIS 
(NIEVRE) 


a ere de Paris 


Station des 


DYSPEPTIQUES 


ET DES 


NEURASTHENIQUES 
SPLENDID HOTEL 


ire Ordre — Prix Modérés 
CASINO-THEATRE 


Pour Renseignements 
ECRIRE : 


ce DE POUGUES 
15, Rue Auber, 15 
PARIS 


ot Email 


ere > — 


ne Martin: G23" 


Decoratives 
ef Ors 


Le en jt aie 


Cérame 


iN P APETERIES de la HAYE-DESCARTES 


(Indre-et-Loire) 
SOCIÉTÉ ANONYME 
Directeur Général : M. Charles VIGNEUX (O. 7.) 


Papiets blanes pour écriture et édition | Papiers surglacés pout tirages en simili 
Papiers de couleurs, de couchage, buvards 
DEPOT DE PAPIERS D’ALFA ANGLAIS, ECRITURE ET EDITION 


M' M. ROUSSEL, Chef de la Maison de Vente de Paris 


BUREAUX & CAISSE : PARIS, 30, rue des Archives. TÉLÉPHONE : 151-48 


Supplément au Catalogue des GRAVURES HORS TEXTE 


PUBLIÉES PAR LA 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


et qui sont en vente aux bureaux de la Revue, 106, boul. Saint-Germain, Paris (6°) 


ANNEE 1909 


82 PRIX DES ÉPREUVES 
STE — SPS 
5 AUTEURS GRAVEURS SUJETS | sissles 
ET BEISAlES/E® 
DBI! Sid git a 
# 1896|Antonello de Mes- 
D sine Ce) 2 RARES ue BASnIpiS ER = Pontraitid'homme ene ence. ee see 100! 60 | 30 la 440 
es 1897|Ecole attique, V° siè- Héliogravure. - -|Téte de femme en marbre (Musée du 
cle avant J.-C. . . ÉOUVLONER RE EE TR CU tnt Sih foe | 2 
1898| Augustin . ..... M°° Malo-Renault|Portrait de Fanny Charrin (Musée du | 
: (AU NEIOCOULETU:S) MRISOUVIG ie RTE ae ae 100! 60 | 30 la 
1907|/Delacroix. . . . .. Héliotypre. . . .|Jeunes femmes de Sparte s’exercant à la 
lutte, dessin (Musée du Louvre)... . .| » Di ea 2 
1909|Ichikawa Toyonobou = - . .|Le Coup de vent, estampe........ oi om | ey © 
1910|Mantegna (attr. à). .|Héliogravure. . .|La Présentation au Temple........ a ol 2 
4913|Art italien ou fran-|Héliotypie . . . .|Anges et Vierges, statues en marbre ou en 
| gais,XIII° et XIV°s. pierre (Musée du Louvre)... .. .+. » ot esa) 
04 1915/Benozzo Gozzoli. . . — . . [Scènes de la vie de la Vierge (Pinaco- 
| thequeduNAtCAn) FN Le el] i) 4 
| 1916 Hans Memling . . .|A. Toupey, lith../Portrait de vieille femme (Musée du 
LOUNTS mews CRT one ellie » » | 10 6 
M 1917\J.-B. Perronneau . .|{Héliolypie . . . .|Portrait de Mr: de Sorquainville. . . . . » » Gi 2) 
1920|/Claude Monet. . . . — Des NVMphedss REP CU cee il of eA 
1921/Art crétois préhell . — encoul. Sarcophage peint (Musée de Candie) . . .| » | » | 6] 3 
1924|Albert Dürer . . . . — . . [Portrait d'Albert Dürer (Musée du Pr: 800) UNIS IS ey 
| 1926)H. Le Sidaner. . . . — eel leGrandiéanala Venise sacra) | oy CE 
1927|Art français, XVI° s. _ . . .{Miniatures de manuscrits. . . . || al ve] ® 
1930|G. Bastard... .. — . . .[Eventail, coupe-papier et boîtes en nacre.| »| »| 4| 2 
1931|Hans von Marées. . — +. 708 Hespérides. Jy acl fee Re | 0 ot) CAT 
1933|Mary Ga satt . . . . -- ee bintamtedienMnirOlt. sme lan reece its oe » » 4k oe 
1934)Art byzantin, VI° s. — . . .|Chaire de saint Maximien à Ravenne. . .| » | » | 4] 2 
1936]Art français, XV° s. — . . .{Saint Pierre, sainte Barbe, statues en 
pierre (Musée Rolin, AU) c 1g Gee » » 4 2 
MOBI LOC(UC. . 5. . > « = . . .|Portrait de Mr° Mirey et de sa fille. . . .| » Sel a) AO) 
M SICOrOt ms 0 3 = « - — > 5 Sl Eine a la tome oh oS ob Oo Oo » » ee? 


4 


Remise de 15 ,/° aux abonnés de la GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS met en vente 
dans ses bureaux, 106, B* Saint-Germain, des épreuves en 
grand format, tirées a petit nombre, de la planche 


suivante, parue dans le numéro de Janvier : 


Gravure au burin de M. A. MAYEUR 
d’aprés le tableau de J.-J. HENNER: 


Le Réveil 


de l’Enfant 


(Collection de MM. Albert et Gaston JOLIET) 


PRIX DES EPREUVES : 


(sur parchemin es LL ae ee 50 fr 

Avant la lettre Sur JAPON. 7. fle te ee ee TEE 30 fr 
Sur, vélin. . US Ee ee 15 fr. 

Avec la lettre : sur’ VÉRINS ee 6 fr. 


LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS a édité aux mémes 
conditions deux autres gravures du méme artiste d’apres 


Henner: Biblis (Musée de Dijon), et Naïade (Musée du 
Luxembourg). 


Remise de 15 p. 100 aux abonnés de la GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


PLAQUETTES ET MEDAILLES 


DES MAITRES. MODERNES 
. GODARD, Graveur-Éditeur, 37, quai de l’Horloge, PARIS 


TELEPHONE 819-58 


Unique dépositaire des œuvres complètes de 


O. ROTY, de l’Institut 


Œuvres de 
J.-C. CHAPLAIN 
Daniel DUPUIS 
L. BOTTEE 

Wea IRIE IC IER 


F. VERNON, 
de UInstitut 


A. PATEY 
G. DUPRE 
O. YENCESSE 


(Œuvre de Yencesse.) 


GRAND CHOIX DE MÉDAILLES POUR CADEAUX ET ÉTRENNES 


ANCIENNE MAISON LOISELLIER 


LE DOUARIN”® SucckEssEurR 


RELIURES ARTISTIQUES ET INDUSTRIELLES 
ENCADREMENTS 


PARIS — 159, Boulevard Saint-Germain, 159 — PARIS 
(Métro : SAINT-GERMAIN-DES-PRES) 


INSTALLATIONS ELECTRIQUES 


ECONOMIQUES 


, # RAPIDES * LUXUEUSES 


FORCE — LUMIÈRE — SONNERIES — TÉLÉPHONES 


Installations volantes pour soirées, réunions, diners, ete. 


MAURICE THÉVENIN, Ingénievr-Electricién 


148, rue Notre-Dame-de-Lorette, 48 — PARIS 


| Les P | aq u CS piers. 


JOUGLA 


soNT EN Ven, LATE 


| 
| 
| 


MICHEL & KIMBEL 


KIMBEL & C'®, SUCCESSEURS 


29.Boulevard éslialiene: 31, Place du Marché-Saint-Honoré, PARIS 


BARRE TRANSPORTS MARITIMES ET TERRESTRES | 
POUR L’ETRANGER 


Agents des principales Expositions internationales 
des Beaux-Arts | 


Service spécial pour les États-Unis et l'Amérique du Nord | 


Ci 


EVTABLISSEM NT DE SAINT-GALMIER (LOIRE) DÉBIT 


A SO U R C E. B A D O | T 30 mer Berri 


L'EAU de TABLE SANS RIVALE.—LA PLUS LIMPIDE Vente : 15 Millions; 


Librairie centrale d’Art et d’Architecture ESTAMPES - DESSINS - TABLEAUX | 
106, boulevard Saint-Germain, Paris $ 


W. WARTMANN P. ROBLIN, Expert 


LES VITRAUX SUISSES R. Schneider S” 


ROIMUSEE ED UIUOUTRE 65, Rue S'-Lazare, PARIS 


Un volume ImM=4> Carte, Orne de 30 planches Encadrements Artistiques - Restauration de Tableaux 4 
Prix : 25 francs TEL. 285-17 


MAISON FONDEE EN 1851 
: EOYS"D'EMMENS 
IG x A N D R E Graveur et Expert 


Successeur de son pére Fees 
is Rue Dufrénoy. — PARIS DIRECTION EXCLUSIVE DE VENTES PUBLIQUES ( 
eae EXPERTISES — INVENTAIRES 


RESTAURATION REDACTION DE CATALOGUES RAISONNES 


D'EMAUX ANCIENS ET DE HAUTE ANTIQUITÉ | Auteur & Éditeur du PEINTRE-GRAVEUR ILLUSTRE | 


H. TALRICH, 97, Boulevard Saint-Germain, 97. — PARIS 
DRAY A UX TD ART Ne Gas 


RESTAURATION ET REPRODUCTIONS DE SUJETS ANCIENS ET MODERNES 


LE GARDE-MEUBLE PUBLIC = «<=: 


' Rue de la Voute, 14 

BUREAU CENTRAL : 18, rue Saint-Augustin MAGASINS \ nue Re | 
’ 

BUREAU DE Passy : 18, avenue Victor-Hugo ( Flue Barbos 16 (Le valise, 


Paris. — Typ. Pu. RENOUARD, 19, rue des Saints-Pères. — 50382. 
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AE se PEINTRE- EXPERT 


~~ 


ae DE TABLEAUX DE MAITRRS 
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} 20, 


Anciens et Modernes 


7, Rue Saint-Georges, PARIS 


J. ALLARD 


rue des Capucines, 


20 


GALERIE DE TABLEAUX 
des Maîtres Modernes 


Édouard BOUET 


RÉPARATEUR DE- PORCELAINES 
SÈVRES, FAIENCES ITALIENNES 
ÉMAUX, MARBRES, TERRES CUITES 
XVI: et XVII: siècles 


Téléphone : 288-91 + + 19, rue Vignon 
MM. MANNHEIM 
EXPERTS 


7, rue Saint-Georges 


OBSETS D'ART 


ET DE 


HAUTE CURIOSITÉ 


TABLEAUX 


ANCIENS ET MODERNES 
Spécialité : École française XVIII* siècle 


GALERIE SAINT-AUGUSTIN 
93, Boulevard Haussmann, 93. — PARIS 
près la place Saint-Augustin 


HAMBURGER Frères 


OBSETS D'ART 


ET DE 


CURIOSITE ANCIENS 


AMEUBLEMENTS ET TAPISSERIES 
362, rue Saint-Honoré. — PARIS 


Jules MEYNIAL, libraire 


Successeur de E. JEAN-FONTAINE 
30, Boulevard Haussmann, PARIS 


GRAND CHOIX 
DE BEAUX LIVRES ANCIENS & MODERNES 
(Catalogue mensuel franco sur demande) 
Achats de Livres et de Bibliothéques 
Direction de Ventes publiques 
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PEINTRE-EXPERT 


DIRECTION DE VENTES PUBLIQUES | 


Restauration de Tableaux 
Tableaux Anciens et Modernes de 1° Ordre 
14, rue Visconti et 20, rue Bonaparte 


E. LE ROY & C 


Galerie de Tableaux 


9, RUE SCRIBE, © 
@ OPERA # 


TABLEAUX ANCIENS 


SPECIALITE 
Ecoles Hollandaise & Flamande 


F. KLEINBERGER 


9, Rue de l’Échelle, Paris 


Librairie Artistique et Littéraire 
FONDÉE EN 1878 


CHARLES. FOULARD 
7, Quai Malaquais, PARIS + 


Livres d’Art, Livres illustrés 
ACHAT pe BIBLIOTHÈQUES 


Direction de Ventes publiques | TÉLÉP : 824-08 


HENRI LECLERC 


219, rue Saint-Honoré, PARIS 


Livres anciens et modernes — Manuscrits avec miniatures . 


Reliures anciennes avec armoiries, Incunables, Estampes 
ACHAT DE BIBLIOTHÈQUES 


DIRECTION DE VENTE AUX ENCHÈRES 


Catalogue mensuel 


TABLEAUX ANCIENS 


De toutes les Ecoles 


François VAN DER PERRE 


6, rue Saint-Georges, Paris 


R. CARRÉ 


PEINTRE-EXPERT 
26, Rue Henry-Monnier (au premier étage) 


Galerie de Tableaux anciens et modernes 


OUVERTE DE 10 H. A 6 HEURES 
Très intéressant choix de panneaux décoratifs, plafonds 
et paravents anciens des XVIL° et XVII® siècles. 


{(RESTAURATIONS EN TOUS. GENRES. .. || 


MORE 


DES 


: | CINQUANTE PREMIÈRES ANNÉES. 


DE EX s à 


_ Gazette des AB: 


(1859- 1908) 


PAR 


Lhe Charles DU BUS ts” 


ARCHIVISTE PALÉOGRAPHE, SOUS-BIBLIOTHÉCAIRE A*LA BIBLIOTHÈQUE NATIONALE | 


# x : ry 


TOME PREMIER. 
FABLE DES ARTICLES 


| Da vol. in-8° jésus (format de la Gaz2tte), de 175 pages à 2 colonnes, c com ï 
dant:1° un répertoire méthodique de tous les articles et ouvrages analysés; 2° 
index alphabétiques des noms d’ auteurs, d'artistes, de lieux, de sujets. Embra: 
sant la période 1859-1908, cet ouvrage, conçu d TR des principes ripure 


Prix de l'exemplaire sur papier er : 10 francs. 2 
Il a été tiré dix exemplaires sur japon à 20 francs. 


Sous presse ANS ee ee De TA 
; MCOME: Dis ae Se 
TABLE DES GRAVURES | 


Un fort vol. in-8° jésus, de 600 à 700 pages, renfermant : un réperto: 
méthodique de toutes les illustrations; 2° des index spéciaux des: nom 
d'artistes, de lieux, de sujets ; 3° une liste ne des M hors te 


Prix : : 25 francs. — ae japon : ne 50 francs. 


el 


EE 7 y = $ LP 


ne: de souscription aux deux volumes £ 30 no 


payable 1 10 francs à l ‘apparition du premier volume, 20 francs à l'apparition du secon 
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